﻿FOTOGRAFIE ȘI ALTE MEDII ÎN SECTORUL AL XIX-A Alte mass-media în SECOLUL al XV-lea Editat de Nicoletta Leonardi și Simone Natale PRESA UNIVERSITĂȚII DE STAT DEL PENNSYLVANIA PARCUL UNIVERSITAR, PENNSYLVANIA Porțiuni din capitolul au apărut anterior în Simone Natale, "Fotografie și mijloace de comunicare în secolul al XIX-lea", History of Photography , nr ( ) Retipărit cu permisiunea Taylor & Francis Ltd , http://www tandfonline com Porțiuni din capitolul sunt derivate din capitolul din Geoffrey Belknap, From a Photograph: Authenticity, Science, and the Periodical Press, / - (London: Bloomsbury Academic, ) Retipărit cu permisiunea Bloomsbury Academic, o amprentă a Bloomsbury Publishing Pic Datele de catalogare în publicație ale Bibliotecii Congresului Nume: Leonardi, Nicoletta, editor | Natale, Simone, - , editor Titlu: Fotografia și alte media în secolul al XIX-lea / editat de Nicoletta Leonardi și Simone Natale Descriere: University Park, Pennsylvania : The Pennsylvania State University Press, [ ] | Include referințe bibliografice și index Rezumat: "O colecție de eseuri care investighează rolul fotografiei în evoluția mass-media și a comunicării în secolul al XIX-lea" - Furnizat de editor Identificatori: LCCN | ISBN (pânză: hârtie alk ) Subiecte: LCSH: Fotografie-Istorie-Secolul al XIX-lea | Mass-media - Istorie - secolul al XIX-lea Clasificare: LCC TR P | Înregistrarea DDC -dc LC disponibilă la https://lccn loc gov/ o o Copyright (c) Universitatea de Stat din Pennsylvania Toate drepturile rezervate Tipărit în Statele Unite ale Americii Publicat de The Pennsylvania State University Press, University Park, PA - Pennsylvania State University Press este membru al Asociației American University Presses Politica The Pennsylvania State University Press este să folosească hârtie fără acid Publicațiile pe suport neacoperit îndeplinesc cerințele minime ale Standardului național american pentru științe informaționale-Permanence of Paper for Printed Library Material, ansi Z - Gontents Lista ilustrațiilor {vii} Mulțumiri {ix} Introducere {i} NICOLETTA LEONARDI SI SIMONE NATALE partea I Apariția comunicațiilor moderne Elephans Photographiciis' Arheologia media și istoria fotografiei { } ERKKI HUHTAMO O oglindă cu aripi: Fotografia și noua eră a comunicațiilor { } SIMONE NATALE Dagherotipul călător: fotografia timpurie și sistemul postal american { } DAVID M HENKIN Telegraful trecutului: Nadar și vremea fotografiei { } RICHARD TAWS Cu ochi de carne și ochi de sticlă: imagini de cale ferată-obiecte și fantezii ale hibridizărilor om-mașină la mijlocul secolului al XIX-lea din Statele Unite { } NICOLETTA LEONARDI partea a II-a Tehnologii de reproducere Peer Production in the Age of Colodion: The Bromur Patent and the Photographic Press, - { } Două sau trei lucruri pe care fotografia le-a făcut picturii { } JAN VON BREVERN LYNN BERGER Unicitatea multiplicată: dagherotipul și economia vizuală a artelor grafice { } STEFFEN SIEGEL Fotografii în text: reproducerea fotografiilor în comunicarea științifică din secolul al XIX-lea { } GEOFFREY BELKNAP partea a II-a Culturi populare În vremea lui Balzac: dagherotipul și descoperirea/invenția societății { } PEPPINO ORTOLEVA Fotografie sonoră { } ANTHONY ENNS Fotografia, cinematografia și realismul perceptiv în secolul al XIX-lea { } KIM TIMBY Modelul cu naștere dublă testat împotriva fotografiei { } ANDRE GAUDREAULT ȘI PHILIPPE MARION Postfață: Istoria mass-media și istoria fotografiei în linii paralele { } GEOFFREY BATCHEN SI LISA GITELMAN Bibliografie { } Lista colaboratorilor { } Index { } Ilustrații "Elephans Photographicus", din Punch, aprilie , Foto: Erkki Huhtamo { } Maull și Polyblank, Portretul lui Samuel Morse, - Imagine digitală prin amabilitatea programului de conținut deschis al Getty { } Carleton Watkins, Vedere pe lacul Tahoe, Imagine digitală prin amabilitatea programului de conținut deschis al Getty { } Langenheim Brothers (Frederick și William Langenheim), Niagara Falls, Summer View, Suspension Bridge și Falls in the Distance, aproximativ Imagine digitală prin amabilitatea Programului de conținut deschis al Getty { } "Telegraphe de Chappe", secțiune transversală a aparatului, de la Louis Figuier, Les merveil-les de la Science, ou description populaire des inventions modernes (Paris: Furne, Jouvet, ) Foto: Richard Taws { } Nadar (Gaspard-Felix Tournachon), Fotomontajul lui Felix Nadar, - Muzeul J Paul Getty, Los Angeles Imagine digitală prin amabilitatea programului de conținut deschis al Getty { } Giovanni Caselli și Paul Gustave Froment, Autographic Telegraph Systeme Caselli dit Pantelegraphe, Muzeul de Arte și Meserii, Paris Fotografie O Muzeul de Arte și Meserii- CNAM, Paris / Pascal Faligot { } Tabel care prezintă manuscrise și desene obținute cu telegraful autografic cunoscut sub numele de Pantelegraph de Caselli, Musee des arts et metiers, Paris Foto O Muzeul de Arte si Meserii-CNAM, Paris / Pascal Faligot { } , Nadar (Gaspard-Felix Tournachon), Charles Baudelaire, - Biblioteca Națională a Franței, Paris Foto: BnF { } După Jasper F Cropsey, An American Autumn, Starucca Valley, Erie R Road Divizia de Imprimări și Fotografii, Biblioteca Congresului, Washington, DC, LC-DIG-pga- { } "View from the Gate of the Notch", din Gems of American Scenery, Consisting of Stereoscopic Views Among the White Mountains (New York: Harroun și Bierstadt, [ca ]) și vizualizator stereoscopic Yale Center for British Art, Colecția Paul Mellon ( ) "Anno Domini mmmdccclix " Din HarperS New Monthly Magazine, iunie Cu amabilitatea Bibliotecii Universității Corneli, Colecția digitală Making of America { } "Un frate artist" Din Harper's New Monthly Magazine, iunie Cu amabilitatea Bibliotecii Universității Corneli, Colecția digitală Making of America { } Christopher Pearse Cranch, Globul ocular transparent (din Natura lui Emerson), ca (detaliu) Din albumul de însemnări "New Philosophy" al lui Cranch, ms Am ( ), Biblioteca Houghton, Universitatea Harvard { } Fotograf necunoscut, grup pe cowcatcher al trenului dincolo de Piedmont, Excursie de artist peste Baltimore and Ohio Railroad Photograph Collection, Maryland Historical Society, Baltimore Prin amabilitatea Societății Istorice din Maryland, PP { } "Ascending the Alleghanies" Din Harper's New Monthly Magazine, iunie Cu amabilitatea Bibliotecii Universității Corneli, Colecția digitală Making of America { } Eugene Desplanques, reproducere fotografică a Înălțimii crucii a lui Peter Paul Rubens ( / ) Din Louis Deșire Blanquart-Evrard, ed , Les tableaux celebres (Paris: BnF, ) Foto: Jan von Brevern { } RJ Bingham, reproducere fotografică a lui Paul Delaroche Napoleon d Fontainebleau Din Oeuvre de Delaroche (Paris: Goupil et Cie, ), planșa Getty Research Institute, Los Angeles ( -F ) { } Ilustrații viii} Știința detaliului, în Giovanni Morelli, Kunstkritische Studien liber italianische Malerei (Leipzig, ) Foto: Jan von Brevern { } America de Nord: "Niagara: Horseshoe Falls" Din Моёі Mărie Paymal Lerebours, Daguerrian Excursions: The Most Remarkable Views and Monuments of the Globe, voi (Paris, ) Fotografie reprodusă cu permisiunea Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg { } Grecia: "Propilele din Atena" Din Моёі Mărie Paymal Lerebours, Daguerrian Excursions: The Most Remarkable Views and Monuments of the Globe, voi (Paris, ) Fotografie reprodusă cu permisiunea Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg { } Italia: "Vedere luată de la Piazetta din Veneția" Din Моёі Mărie Paymal Lerebours, Daguerrian Excursii: vederi și monumente cel mai remarcabil de pe glob, voi (Paris, ) Fotografie reprodusă cu permisiunea Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg { ^ } Franța: "Unul dintre basoreliefurile Notre-Dame de Paris" Din Моёі Mărie Paymal Lerebours, Daguerrian Excursions: The Most Remarkable Views and Monuments of the Globe, voi (Paris, ) Fotografie reprodusă cu permisiunea Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg { } Franța: "Primăria Parisului" Din Моёі Mărie Paymal Lerebours, Daguerrian Excursions: The Most Remarkable Views and Monuments of the Globe, voi (Paris, ) Fotografie reprodusă cu permisiunea Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg ( } Franța: "Maison Elevee, Rue Saint Georges par M Renaud " Din Моёі Mărie Paymal Lerebours, Excursions daguerriennes: Les vues et les monuments les plus remarquables du globe, voi (Paris, ) Fotografie reprodusă cu permisiunea Museum fur Kunst und Gewerbe Hamburg { } "Eclipsa târzie, așa cum a fost fotografiată la Syracuse " Din Alfred Brothers, "The Eclipse Photographs", Nature y, nr ( ): Imagine prin amabilitatea Universității din Leicester ( } "Eclipsa târzie, așa cum a fost fotografiată la Syracuse " Din Alfred Brothers, "Photographs of the Eclipse", Nature y, nr ( ): Imagine prin amabilitatea Universității din Leicester { } "Facsimil al unei trimiteri microscopice utilizate în timpul asediului Parisului"; "Mărire Despece microscopice în timpul asediului Parisului " Din Raphael Meldola, "O istorie și un manual al fotografiei", Natura , nr ( ): Imagine prin amabilitatea Universității din Leicester { } "Mărirea trimiterilor microscopice în timpul asediului Parisului" De la Gaston Tissandier, A History and Handbook of Photography (Londra: Sampson Low, Marston, Low, şi Searle, ), - Imagine prin amabilitatea Universității din Leicester { } Charles Darwin, dintr-o fotografie de OJ Rejlander Din Asa Gray, "Scientific Worthies", Nature , nr ( ): - Imagine prin amabilitatea Universității din Leicester ( } "Fotografie cu sunete vocale" Din EW Blake Jr , "A Method of Recording Articulate Vibrations by Means of Photography", American Journal of Science and Arts ( ): Foto: Anthony Enns { } "Amenajarea aparatului "Schlieren"" Din Robert W Wood, "Photography of Sound-Waves by the 'Schlieren-Methode'", Philosophical Magazine and Journal of Science ( ): Foto: Anthony Enns { } "Fotografie cu sunete realizate cu aparatul "Schlieren" " Din Robert W Wood, "Photography of Sound-Waves by the 'Schlieren-Methode'", Philosophical Magazine and Journal of Science ( ): np Fotografie: Anthony Enns { } "Fotografii ale undelor sonore" De la Dayton Clarence Miller, The Science of Musical Sounds (New York: Macmillan, ), np Foto: Anthony Enns { } "Analiza armonică a unui profil portret " Din "Can You Play Your Profile on the Plano?", Popular Science Monthly , nr ( ): Foto: Anthony Enns { } Marc-Antoine Gaudin, dagherotipul Pontului Neuf, Paris, Foto: Serge Какой { } Anonim, instantaneu cu un bărbat care sări, ca Colecție privată { } Disc în stil Phenakistiscope, S Muzeul Nicephore Niepce, Chalon-sur-Saone Reproduce cu permisiunea { } Furne et Tournier, vedere stereo care oferă o iluzie a mișcării, ca Colecție privată ( } Marcel Auzolle, afiș publicitar pentru Cinematographe, Colecția Cinematheque franșaise, Paris { } Mulțumiri Această carte este rodul unei colaborări interdisciplinare între editori care a început printr-o întâlnire norocoasă În urmă cu aproximativ zece ani, una dintre noi, Simone, lucra la un proiect în istoria media în care istoria fotografiei a avut un rol semnificativ Ni s-a sfătuit cu înțelepciune să vorbească cu un istoric de artă, Nicoletta, care lucrase intens pe acest subiect Dorim să-i mulțumim lui Peppino Ortoleva, unul dintre colaboratorii volumului, pentru că a încurajat această întâlnire interdisciplinară punându-ne în contact unii cu alții A fost începutul multor conversații, mai întâi în apartamentul Nicolettei din Torino, Italia, apoi prin Skype între diferite locații din Europa și America de Nord și, în sfârșit, la un restaurant etiopian din Londra Mulțumim colaboratorilor noștri pentru că au acceptat provocarea de a gândi dincolo de limitele și subiectele disciplinare stabilite Mulțumim, de asemenea, numeroaselor persoane care au oferit sfaturi și încurajare pe parcursul proiectului Editorul nostru, Ellie Goodman, a fost entuziast și a susținut la început și a ajutat să facă acest lucru posibil; Editarea atentă a lui John Morris a ajutat ca aceasta să fie o carte mai bună, împreună cu contribuția personalului de la Penn State University Press, inclusiv Hannah Hebert, Jennifer Norton, Patricia Mitchell și Laura Reed-Morrisson Suntem recunoscători Gabriele Balbi, Elizabeth Edwards, Lisa Gitelman, Joan Schwartz și Jeremy Stolow pentru că au oferit feedback și sfaturi în timpul conceperii și dezvoltării proiectului, precum și lui Michelle Henning și celui de-al doilea recenzent anonim care a oferit feedback extrem de util despre prima schiță a manuscrisului În cele din urmă, le mulțumesc lui Giulio Rossi și Thais Sarda pentru contribuția la compilarea bibliografiei și a indexului alfabetic Introducere NICOLETTA LEONARDI SI SIMONE NATALE În Media and the American Mind, o lucrare fundamentală pentru istoria presei publicată în , Daniel J Czitrom a susținut că epoca comunicării moderne în Statele Unite a fost inaugurată prin introducerea telegrafului în În încercarea de a explora "cum media comunicațiilor au modificat mediul american în ultimul secol și jumătate", s-a concentrat pe apariția tehnologiei telegrafice, pe ascensiunea filmului la începutul secolului al XX-lea și pe dezvoltarea frontului radio american wireless prin radiodifuziune Într-o carte al cărei interval de timp este - , este curios că nu se face aproape nicio referire la fotografie, care este menționată în treacăt doar ca o condiție prealabilă pentru apariția unui alt mediu, cinematograful Mai mult de treizeci de ani mai târziu, istoria mass-media a devenit un domeniu de anchetă stabilit, susținut de reviste, asociații și conferințe dedicate Subiectele de interes pentru istoricii mass-media includ tehnologii la fel de diferite precum telegrafia, telefonia, radioul, televiziunea, filmul, înregistrările de sunet și media digitală Mai larg, în această disciplină a apărut o abordare sistemică, care nu numai că explorează relația și intersecțiile dintre medii diferite, dar înțelege mass-media ca un domeniu integrat de tehnologii, sisteme și artefacte care pot fi studiate numai în întregime Cu toate acestea, în acest context, fotografia a rămas un subiect neglijat O abordare integrată a istoriei fotografiei și mass-media este încă foarte necesară Conceput de doi oameni de știință care au pregătire diferită și lucrează în medii disciplinare diferite, istoria artei și studii media, această carte este construită pe presupunerea că o istorie a mass-media care include complet și programatic fotografia în domeniul său de interes poate aduce o contribuție substanțială la discuție despre istoria acestui mediu Cuvântul "altul" din titlul volumului, Fotografia și alte mijloace media în secolul al XIX-lea, este intenționat provocator Ea reflectă nevoia de a depăși distincțiile artificiale între mass-media "individuale" în favoarea unei abordări integrate De fapt, dovezile și reflecțiile colectate aici arată că orice mediu nu este doar un lucru, ci multe, în funcție de semnificațiile și utilizările sale, și demonstrează necesitatea unei examinări suplimentare a inserției fotografiei în secolul al XIX-lea FOTOGRAFIE ȘI ALTE MEDII Sistemele și culturile media, precum și pentru a lua în considerare legăturile și schimburile sale cu multe "alte" mass-media ale vremii Astfel de eforturi promit să fie provocări stimulatoare și productive pentru oamenii de știință din diferite discipline, cum ar fi istoricii media, istoricii fotografiei, istoricii artei, istoricii științei, antropologii vizuali și materiale, savanții culturii materiale și geografii culturali Scris dintr-o perspectivă interdisciplinară și având ca obiect principal de anchetă relația dintre fotografie și alte medii, acest volum se îndepărtează de noțiunea de istorie autonomă a fotografiei Ea indică oportunitatea decentrării narațiunilor dominante ale istoriilor canonice și noi ale fotografiei, în încercarea de a construi o abordare mai incluzivă, diversificată și mai orientată empiric a studiului fotografiilor și aparatelor fotografice În timp ce acest volum se concentrează asupra culturilor și locurilor occidentale, colaboratorii oferă perspective asupra potențialelor și promisiunilor unei perspective care, sperăm, va continua să fie explorată în viitor, ca studiul fotografiei în societățile occidentale și non-occidentale se dezvoltă din diferite puncte de vedere metodologice, teoretice și disciplinare Cartea acoperă un interval de timp care curge aproximativ de la invenția fotografiei (un eveniment care, la fel ca majoritatea invențiilor, nu poate fi datat decât în mod arbitrar, în acest caz până în anul ) până la sfârșitul secolului al XIX-lea Granițele acestei periodizări sunt totuși flexibile și sunt incluse excursii ocazionale înainte și după aceste limite de timp În timp ce începerea cu introducerea fotografiei ar putea fi o alegere evidentă - deși poate fi una dificilă - sfârșitul secolului al XIX-lea este doar unul dintre multele puncte finale potențiale pentru intervalul nostru de timp Cu toate acestea, istoricii mass-media au considerat adesea mass-media drept "o invenție a secolului al XIX-lea " În această perioadă s-ar putea descoperi bazele culturii mass-media moderne - definită de Erkki Huhtamo ca "o condiție culturală în care un număr mare de oameni trăiesc sub influența constantă a mass-media " Dacă procesele continue de convergență tehnologică și instituțională în era digitală i-au stimulat pe oamenii de știință în fotografie să privească dincolo de granițele disciplinei lor, această carte servește ca o reamintire a faptului că fotografia și alte medii au converge și amestecându-se mult timp - într-adevăr, au făcut-o mereu Atât anii - , cât și anii - sunt perioade marcate de ceea ce istoricii mass-media au definit ca "inovații explozive" în domeniul comunicării Fotografia, tehnicile rapide de tipografie alimentate de mașini cu abur, telegraful și timbrul poștal au fost introduse între anii și La sfârșitul secolului al XIX-lea, fotografia a fost complet redefinită datorită apariției unor noi forme de divertisment colectiv, precum cinematograful, odată cu apariția mașinilor rapide de împăturit ziare; linotipul; mașina de scris; gramofonul; Kinetoscopul lui Edison; telefonul; radiotelegrafie; noi genuri literare; sporturi precum baseball, rugby și fotbal; agentii de publicitate moderne; și noi formule jurnalistice Cu toate acestea, o istorie bazată pe invenții și "noile medii" este doar una dintre numeroasele narațiuni posibile prin care putem da un sens schimbării media de-a lungul secolului al XIX-lea și mai departe După cum subliniază pe bună dreptate Gaudreault și Marion, media se naște nu doar o dată, ci de două sau de mai multe ori, așa cum sunt Introducere { renovată constant la nivel tehnologic, cultural, social și instituțional Istoria fotografiei, în acest sens, este o istorie a schimbării continue, o istorie care poate fi spusă doar combinând, mai degrabă decât contrastând, ideile de ruptură și continuitate Câteva contribuții din acest volum se angajează cu implicațiile și contradicțiile inevitabile care rezultă din întâlnirea dintre diferite medii și practici Subliniind relația complexă dintre ruptură și continuitate, precum și între "vechi" și "nou", ele oferă o evadare de la granițele altfel limitative ale narațiunilor istorice bazate pe ideea revoluțiilor tehnologice În ultimii câțiva ani, a apărut un corpus în creștere de lucrări care abordează fotografia secolului al XIX-lea dintr-o perspectivă complementară cu a noastră, oferind un context important și o inspirație nouă și altor cercetători care lucrează în această direcție Oamenii de știință au început să investigheze inserarea fotografiei în contextul mai larg al istoriei mass-media, uitându-se la mediul fotografic în relație cu istoria comunicării, cultura printului și știrile '° Mai mult, o serie de explorări teoretice și metodologice au indicat spre noi direcții și posibilități de concepere a istoriei fotografiei și, mai larg, a științelor umaniste și sociale Poate că cea mai relevantă dintre aceste explorări este schimbarea largă în studiul societății și culturii, care a fost etichetată "întorsătura materială" Până relativ recent, tendința cea mai răspândită în istoria fotografiei a fost aceea de a considera imaginile ca un element esențial fenomen vizual Materialitatea imaginilor a fost concepută în mod predominant ca un simplu suport pentru productivitatea lor textuală, pentru statutul lor de mărfuri și pentru analiza semnificațiilor lor ca expresii ale ideologiilor dominante proiectate asupra lor Prezența fizică a fotografiilor a fost în mare parte trecută cu vederea sau abordată în termeni de cunoștință și conservare Mai mult, istoria fotografiei a fost până acum construită în primul rând ca o istorie a imaginilor și a autorilor Camerele de luat vederi, suporturile, formele de prezentare, modurile de distribuție și așa mai departe au fost în mare măsură trecute cu vederea Spre deosebire de asemenea tendințe, impactul virajului material a dus la ideea că perspectiva materială este esențială pentru a privi istoria acestui mediu Începând cu sfârșitul Ippos, savanții care lucrează în istoria fotografiei au produs studii revoluționare asupra materialității fotografiilor Problemele de materialitate au câștigat recent o importanță centrală și în domeniul istoriei mass-media și al studiilor mass-media Autori precum Lisa Gitelman și Jonathan Sterne au aprofundat o perspectivă care abordează diferite tehnologii media ca artefacte socio-tehnologice complexe a căror natură materială influențează modul în care sunt utilizate și interpretate în mod activ de către public și utilizatori În acest sens, un cadru teoretic care se bazează pe pe studiul culturii materiale promite a fi un instrument puternic pentru stimularea dialogului și a schimbului reciproc între savanții din domeniile istoriei mass-media și istoriei fotografiei După cum subliniază pe bună dreptate Jennifer Roberts în cartea sa recentă despre mișcarea imaginilor în America timpurie, mobilitatea este o funcție a materialității: cu alte cuvinte, caracterul material al fotografiilor este condiția care asigură limitele și întinderile mișcării lor în spațiu (cum ar fi precum și timpul) Totuși, FOTOGRAFIE ȘI ALTE MEDII } în timp ce Roberts propune o distincție rigidă între noile medii electrice apărute începând cu secolul al XIX-lea, începând cu telegraful, și "materialitatea încăpățânată" a imaginilor analogice , oamenii de știință din media au arătat că materialitatea este un element care modelează mișcarea Informației în toate mediile Chiar și media digitală, de fapt, mișcă și schimbă informații prin schimbări fizice care posedă propria lor materialitate - deși acest lucru ar putea să nu fie imediat evident pentru simțurile noastre În cadrul studiilor media, un impuls puternic pentru studiul culturii materiale a fost dat de munca autorilor care lucrează sub umbrela arheologiei media Savanți precum Erkki Huhtamo, Jussi Parikka și Wolfgang Ernst au indicat oportunitatea de a combina abilitățile istoricului cu cele ale anticarului, uitându-se la urmele culturii media care pot fi localizate dincolo de textele scrise, în arte-facte și obiectele care urmează să fie cercetate și studiate în arhive, la fel de mult ca și în anticariate, piețe de vechituri, colecții private și muzee Deși istoricii de artă sunt obișnuiți să lucreze în astfel de medii și să privească obiectele și artefactele ca surse primare pentru munca lor, exemplu de arheologie media stimulează adăugarea de mai multă profunzime la această întreprindere Monografia recentă a lui Huhtamo despre istoria panoramei în mișcare, de exemplu, este un exemplu al modului în care arheologii media interogă artefactele în ceea ce privește vizualitatea, materialitatea, tehnologia și contextul lor de utilizare lS Artefacte - care, în cazul fotografiei , includ imagini, dar și, în mod esențial, aparate foto, suporturi și materiale fotografice, reactivi și așa mai departe - pot fi literalmente readuse la viață de munca arheologilor media, care nu își limitează privirea la caracterul vizual, cultural sau tehnologic al obiecte, dar explorează implicațiile mai largi ale turnării materiale În ultimii ani, de asemenea, o atenție din ce în ce mai mare s-a îndreptat asupra practicilor fotografice din afara sferelor profesionale și artistice, precum și asupra producțiilor unor grupuri de persoane precum cluburi de fotografie amatori, studiouri fotografice comerciale și cercetători din comunitatea științifică Modalitățile în care fotografiile circulă și își schimbă mâinile în diferite cercuri sociale și culturale, atât în cadrul organizațiilor și grupurilor instituționalizate, cât și în contextul privat și informațional, au fost, de asemenea, supuse analizei Din acest punct de vedere metodologic, studierea muncii amatorilor poate contribui substanțial la abordări integrate ale istoriei fotografiei și mass-media După cum a indicat Gil Pasternak, în ciuda faptului că fotografia de amatori a fost uneori abordată prin noțiunea de limba populară, aceasta nu a produs niciodată o decentrare a narațiunilor dominante despre istoria fotografică După cum a spus el, "Istoriile canonice și noi ale fotografiei au pregătit atât cursuri ortodoxe pentru a prezenta povestea fotografiei, inserând-o într-un dosar diferit dintr-o bibliotecă care nu reușește să înregistreze cât de vitală a fost fotografia pentru experiențele private ale vieții moderne de zi cu zi and public experiences of the ordinary " În acest context, oportunitatea pentru istoricii fotografiei de a intra în dialog cu studiile despre rolul amatorismului în istoria mass-media precum telegrafia și radioul fără fir, precum și media digitală, este o direcție promițătoare care până acum a fost foarte puțin explorată Introducere Un alt context fructuos de dialog pentru savanții interesați de istoria fotografiei este tradiția, prevestită de volumul influent al lui Bourdieu pe această temă, care se concentrează pe utilizarea și impactul fotografiei din punct de vedere sociologic Perspectiva transdisciplinară a istoriei mass-media, care combină metodologiile istorice cu perspectivele și abordările sociologice, oferă o încurajare puternică pentru a urmări și dezvolta în continuare acest focus Savanții din mass-media interesați să se intereseze de modul în care oamenii integrează diferite mijloace media (inclusiv fotografia) în experiența lor și în viața de zi cu zi au arătat recent cum metodele calitative pot oferi perspective cheie asupra prezenței sociale și culturale a fotografiei recuperarea și animarea vieții sociale a mediului fotografic, explorând modul în care acesta a fost utilizat și integrat în experiența oamenilor din diferite timpuri și locuri În capitolul de deschidere al acestei cărți, pionierul arheolog mass-media Erkki Huhtamo observă că istoriile fotografiei tind să sublinieze realizările mediului din punct de vedere estetic, tehnologic și cultural În consecință, sursele care afișează problemele și dificultățile pe care le întâmpină oamenii în fotografie pot fi ignorate Așa cum etnografii au nevoie de toată atenția lor pentru a percepe întreaga complexitate și nuanțele a ceea ce le spun informatorii și sursele, istoricii au nevoie de un cadru mental proaspăt și receptiv pentru a intra în țesătura surselor textuale, vizuale și materiale prin care contribuie la construirea noastră înțelegeri ale trecutului În timp ce analizăm schimbările drastice în tehnologiile și practicile de comunicare care au caracterizat secolul al XIX-lea - cum ar fi introducerea telegrafiei electrice și dezvoltarea căilor ferate și a sistemului poștal - în relație cu și în conjuncție cu apariția contemporană a fotografie, eseurile adunate în acest volum oferă explorări teoretice care abordează istoria fotografiei din perspective noi Volumul este organizat în trei părți Această structură ajută la evidențierea semnificației a trei procese - comunicare, reproducere și diseminare - prin care fotografia este inserată într-un sistem mai larg de media și comunicare Partea I, "Apariția comunicațiilor moderne", analizează apariția și istoria timpurie a fotografiei ca fiind încorporate în schimbări mai ample privind istoria comunicațiilor Primul capitol, "Elephans Photographicus: Media Archaeology and the History of Photography" de Erkki Huhtamo, prezintă modalitățile în care arheologia media ar putea deveni un instrument productiv pentru a pune sub semnul întrebării și a lărgi înțelegerea noastră despre fotografie, contextele sale culturale și interrelațiile sale cu alte media Printr-o discuție despre istoriografia fotografiei, Huhtamo susține că o arheologie a fotografiei ar trebui să fie arheologia media: în loc să se ocupe de fotografia în mod izolat de alte practici media, ar trebui să îmbrățișeze conexiunile pe care le are cu acestea la toate nivelurile posibile Huhtamo arată cum discutarea fotografiilor ca indicatori simptomatici către evoluțiile de bază ar trebui să facă parte din efort, dar niciodată separat de contexte - de la material la FOTOGRAFIE ȘI ALTE MEDII discursive - care le-au informat devenirea și în cadrul cărora ei radiază impulsuri către alte forme media În capitolul , "O oglindă cu aripi: Fotografia și noua eră a comunicațiilor", Simone Natale se întreabă cum și la ce a participat fotografia externă la transformările modului în care a fost concepută, administrată și utilizată comunicarea la mijlocul secolului al XIX-lea Statele Unite Examinând aspecte ale receptării de către mediu a perioadei, el arată că aceasta a fost legată de îmbunătățirea tehnologiilor de comunicare și transport și că fotografia a fost concepută, încă de la început, ca un mijloc de comunicare în sensul strict al acestui termen: un instrument pentru punerea imaginilor în mișcare pentru a fi transportate, comercializate și transportate Introducerea contemporană a tehnicilor fotografice și a Serviciilor poștale ieftine în lumea occidentală se află la baza capitolului , "Dagherotipul călător: Fotografia timpurie și sistemul postal al SUA", în care David Henkin subliniază faptul că, în timp ce istoricii artei s-au concentrat pe relația dintre răspândirea fotografiei și alte tehnici și medii de reproducere a imaginilor, valoarea și utilizarea dagherotipurilor, și în special a portretelor dagherotip, au depins în mare măsură și de metodele noi și în evoluție de circulație și transmitere Luând exemplul Statelor Unite, Henkin analizează modul în care schimbările nespectaculoase din punct de vedere tehnologic, dar totuși importante, în modul în care Americane a folosit poșta la mijlocul secolului al XIX-lea, au sporit și au concentrat atractivitatea portretului fotografic personal Măsura în care telegrafia și fotografia, ambele promitând să transcende timpul și spațiul, au fost împletite în momente cruciale ale istoriei lor se află în centrul capitolului , "Telegraful trecutului: Nadar și timpul fotografiei " Richard Taws susține că, în mare parte din discursul despre relația telegrafiei atât cu media contemporană, cât și cu "noile" media, telegrafia rezonează ca o tehnologie bazată pe o întoarcere de la reprezentare, un marker al deplasării treptate a lumii moderne către prezența evazivă, imaterială, virtuală Cu toate acestea, telegrafele cu care Nadar și-a punctat scrierile despre fotografie operate prin mijloace vizuale: sistemul lui Chappe bazat pe o rețea de relee semaforice și pantelegraful lui Caselli, o formă timpurie de fax Taws se uită la viața de apoi a telegrafiei optice pentru a sugera că vizualitatea a continuat să influențeze subiectul telegrafiei în Franța după anii , oferind un mijloc de conceptualizare a semnificației istorice a diverselor medii În capitolul , "Cu ochi de carne și ochi de sticlă: imagine-obiecte și fantezii ale hibridizărilor om-mașină în Statele Unite ale Americii la mijlocul secolului al XIX-lea", Nicoletta Eeonardi oferă o analiză a economiei vizuale a reprezentării și recepției peisajului feroviar Luând drept obiecte de anchetă picturi, fotografii și printuri comandate de companiile de căi ferate și concentrându-se pe procesele de producție, circulație și consum de obiecte-imagine serializate, Eeonardi demonstrează cum, pe lângă contemplarea mașinii într-un cadru pastoral, un alt aspect a culturii peisajului a fost aceea de a privi natura prin mașini: vagonul, camera fotografică Acest mod de peisaj a oferit privitorului posibilitatea de a se deplasa prin peisajul panoramic prin intermediul unei serii de replicabile Introducere { și experiențe vizuale repetabile în care camera, trenul și ochiul observatorului apăreau ca fiind legate împreună într-o singură entitate: un subiect de vizionare rezultat dintr-o fantezie de hibridizare a omului și a mașinii Externul de care istoria timpurie a fotografiei a fost legată de presa fotografică în curs de dezvoltare (prin care inovațiile tehnice au circulat pe scară largă) și modurile în care fotografiile au fost reproduse prin alte medii vizuale sunt discutate în partea , "Tehnologii de reproducere" În capitolul , "Peer Production in the Age of Collodion: The Bromide Patent and the Photographic Press, - ", Lynn Berger susține că presa fotografică a încurajat și facilitat schimbul de cunoștințe și colaborarea între comunitatea fotografică în curs de dezvoltare din Statele Unite, promovarea unei dezbateri prelungite despre natura proprietății intelectuale și permiterea a ceea ce am putea recunoaște astăzi drept "producție între egali" În acest context, importanța deschiderii, a partajării, a transparenței și a fraternității a fost subliniată în mod repetat, iar brevetele, deși considerate uneori inevitabile, au fost privite cu prudență În capitolul , "Două sau trei lucruri pe care fotografia le-a făcut picturii", Jan von Brevern discută despre modul în care fotografia, de la aproximativ încoace, era de așteptat să devină un nou limbaj comun și, ca atare, să transforme întregul sistem de producție și recepție artistică Privind reproducerile fotografice ale mediilor vizuale, Brevern susține că, la mijlocul secolului al XIX-lea, în Franța, pictorii (cum ar fi Delacroix) și criticii de artă (cum ar fi Theophile Gautier) nu erau interesați dacă fotografia în sine era sau nu artă, cât și modul în care ar modifica artele tradiționale, cum ar fi pictura Brevern susține că motivul pentru care se aștepta ca fotografia să aibă un mare impact asupra artei nu a fost pentru că producea reproduceri exacte, ci pentru că era considerată, în comparație cu suporturile de reproducere manuală, un mediu fără stil Relația dintre fotografie și tehnicile grafice mai vechi de realizare a imaginilor este punctul central al capitolului , "Unicitatea multiplicată: dagherotipul și economia vizuală a artelor grafice", în care Steffen Siegel discută despre cum, la scurt timp după introducerea noului mediu, reflectarea despre utilizarea și valoarea procedeelor fotografice a trecut prin inserarea lor într-un orizont de comparație între diferite medii Printr-o analiză a lui Lerebours Excursions daguerriennes, o serie de cărți de abonament care conțin vederi dagherotip ale monumentelor lumii redesenate manual sub formă de gravuri în acvatinta, Siegel arată că spectrul larg de medii grafice mai vechi, cum ar fi gravura, gravura și litografia, a creat și a stimulat discuțiile despre înmulțirea dagherotipului Astfel, unicitatea esențială a fiecărei plăci de dagherotip a fost abordată în condițiile capacității sale de a fi multiplicată și luată ca punct de plecare pentru o cultură a сору care vizează producerea de simulacre perfecte În capitolul , "Fotografii în text: reproducerea fotografiilor în comunicarea științifică din secolul al XIX-lea", Geoffrey Belknap investighează valoarea imaginii fotografice reproduse atunci când este plasată într-o varietate de context media în cadrul genului particular al comunicării științifice Belknap examinează FOTOGRAFIE ȘI ALTE MEDII } apariția unor reproduceri fotografice în trei locuri de comunicare științifică: periodice științifice; cărți care popularizează și comunică dovezi științifice; și corespondența a doi cunoscuți oameni de știință din secolul al XIX-lea, Charles Darwin și John Tyndall În loc să fie în primul rând reprezentative, fotografiile în astfel de contexte devin obiecte tehnologice situate în contextele schimbătoare ale situației din text Prin urmare, modul în care a fost folosită o fotografie și ceea ce a fost folosit pentru a spune, se pot schimba în funcție de forma ei de reproducere în diferitele genuri media Partea , "Culturi populare", abordează apariția și dezvoltarea tehnicilor fotografice ca parte a unei culturi media mai largi, în cadrul căreia tehnologiile și formele culturale, cum ar fi novelele de consum în masă, înregistrările de sunet și cinematograful oferă noi modalități de acces și distribuire diferite tipuri de conținut În capitolul io, "În vremea lui Balzac: dagherotipul și descoperirea/invenția societății", Peppino Ortoleva analizează apariția dagherotipului și nașterea ficțiunii serializate în anii și ca un caz de interdependență sistemică Mari naratori precum Balzac și Hawthorne au descris un sistem social caracterizat prin autoconstrucția individuală în limitele regulilor și ierarhiilor sociale Portretul lor asupra societății era profund legat de povestirile de zi cu zi ale ziarelor populare (care au găzduit adesea romanele în sine), precum și de fotografie Urmând firul contradicțiilor și complexităților care caracterizează abordarea lui Balzac asupra fotografiei, Ortoleva pune în lumină așteptările și reprezentările fantastice și chiar supranaturale pe care dagherotipul le-a inspirat și care au însoțit și contracarat pretinsa "obiectivitate" a fotografiei în secolul al XIX-lea În capitolul , "Fotografie cu sunet", Anthony Enns discută despre modul în care, începând cu sfârșitul secolului al XVIII-lea, oamenii de știință au dezvoltat diverse metode grafice de vizualizare a sunetelor și subliniază faptul că fotografia a fost printre cele mai vechi dispozitive folosite pentru a înregistra sunete La fel ca fonografia, fotografia sonoră a produs trasări indexice ale fenomenelor pe care le reprezenta, ceea ce a permis efectiv sunetelor să se înregistreze Spre deosebire de fonografie, însă, fotografia sonoră a fost văzută ca o extensie naturală a metodei grafice, care a facilitat compararea și clasificarea formelor de undă prin conversia fenomenelor acustice în Informații cuantificabile și analizabile Enns susține că practica fotografiei sonore reprezintă un moment uitat în mare măsură din istoria încercărilor științifice de a traduce fenomenele acustice în semne grafice cu scopul de a face sunetele lizibile ca scris În capitolul , "Fotografie, cinema și realism perceptiv în secolul al XIX-lea", Kim Timby explorează modul în care în secolul al XIX-lea fotografia și cinematografia erau legate în aceeași rețea de asociații colective care înconjura reprezentarea vizuală De la inventarea imaginii fotografice, a existat dorința de a o impregna cu aspecte ale percepției vizuale umane considerate lipsă, astfel încât să-i sporească "realismul perceptiv" Timby susține că experiența cinematografiei, Introducere care a devenit populară în , ambele au răspuns și au ridicat așteptări ale realismului perceptiv în fotografie Pentru public, a constituit o extensie a fotografiei prin faptul că noile imagini erau pur și simplu fotografii în mișcare Această soluție spectaculoasă și definitivă a mișcării a fost luată ca dovadă că progresul tehnologic ducea către o stăpânire completă a reprezentării lumii așa cum o vedem noi Printr-o serie de eseuri publicate de-a lungul mai multor ani, Andre Gaudreault și Philippe Marion au dezvoltat o abordare specială a genealogiei mass-media, pe care au descris-o drept modelul "nașterii duble" În capitolul , "Modelul cu naștere dublă testat împotriva fotografiei", ei folosesc cazul istoriei timpurii a fotografiei pentru a fundamenta afirmația modelului că un mediu nu se impune ca un mediu autonom, unul demn de acest nume, până când nu este redat propria sa opacitate tangibilă și credibilă; cu alte cuvinte, până când și-a definit propriul mod de a re-prezenta, de a exprima și de a comunica lumea Folosind o abordare comparativă care se bazează pe exemple din istoria cinematografiei și a altor media, autorii susțin că "a doua naștere" a fotografiei, aceea a instituționalizării mediului, a constat în fixarea pentru o perioadă de timp a federației diferitelor culturi culturale seriale care compun fotografia În cele din urmă, în postfață, istoricul fotografiei Geoffrey Batchen și istoricul media Lisa Gitelman discută despre modul în care studiul fotografiei poate contribui la o istorie integrată a mass-media și despre modul în care istoria media poate contribui la o mai bună înțelegere a istoriei practicilor fotografice Provenind de la doi autori care au fost extrem de influenți în domeniile lor disciplinare respective, dialogul lor se citește ca o incitare puternică pentru oamenii de știință care se deplasează la și peste intersecția dintre aceste domenii După cum observă Batchen, istoria fotografică - într-adevăr, orice formă de istorie - este o practică creativă Această carte este construită pe convingerea că istoricii fotografiei și mass-media vor găsi noi idei și perspective pentru a alimenta o astfel de creativitate dincolo de orizonturile lor imediate și mai familiare Ar trebui citit în primul rând ca un caii pentru investigații ulterioare despre conexiunile complexe dintre fotografie și alte media încă din secolul al XIX-lea Mai este mult de făcut în acest context, iar cititorii vor găsi cu siguranță multe omisiuni în subiectele și domeniul de aplicare al capitolelor Totuși, sperăm că această carte va aduce la orizont niște viziuni și perspective originale, inspirând noi întrebări și idei care vor provoca și mai mult istoriile specifice mediului și contribuind la o mai bună înțelegere atât a medialității, cât și a intermedialității în secolul al XIX-lea secol { Note Czitrom, Media și mintea americană Ibid , xi Pentru discuții teoretice și metodologice privind sfera și scopul mass-media și Istoria comunicațiilor, vezi, printre altele, Poster, "Manifeste for a History of the Media"; Nerone, "Viitorul istoriei comunicării"; Brtigger, FOTOGRAFIE ȘI ALTE MEDII "Reflecții teoretice despre mass-media și istoria mass-media"; Balbi, "Una storia della storia dei media" Gitelman, Always Already New; Bolter și Grusin, Remediere; Stober, "Ce este evoluția media" O explorare în istoria fotografiei poate începe de fapt înainte de inventarea sau introducerea acestui mediu, așa cum se arată, de exemplu, în Batchen, Barning with Deșire Mai mult, așa cum am discutat în capitolul de Andre Gaudreault și Philippe Marion, însăși definiția a ceea ce înțelegem prin "invenție" sau "introducere" a unui mediu este problematică Colligan și Linley, Media, Pechnology, and Literatare, Huhtamo, Illasions in Motion, Flichy, Dinamica / Comunicarea modernă; Ortoleva, Mediastoria; Otis, Networking tts coixa ллоіп* icroat the отнія олѵ Ir mat e"rx >ameo і"ѵ ba Givnte* " Енялахі Photo gxm-hxxV "Elephans Photographicus", din Punch, aprilie să fie demonstrate de următoarele puncte de vedere, care reprezintă capetele sale opuse În , Andrew Ure, un purtător de cuvânt al industrializării, a lăudat fabrica ca "un vast automat, compus din diverse organe mecanice și intelectuale, care acționează într-un concert neîntrerupt pentru producerea unui obiect comun, toate fiind subordonate pentru Ure, așa cum fusese și pentru Wedgwood, principala provocare a fost "mai presus de toate, în formarea ființelor umane să renunțe la obiceiurile lor dezvăluitoare de muncă și să se identifice cu regula nevariabilă Ularitatea automatului complex " Charles Turner Thackrah, medic din Leeds, a prezentat un contraargument, descriind modul în care "mașina animală - în cel mai bun caz fragilă, supus miilor de surse de suferință și condamnat de natură, în starea sa cea mai bună unei existențe de scurtă durată, schimbându-se în fiecare clipă și grăbindu-se spre decădere - este egalat cu un aparat de fier insensibil la suferință și oboseală " Fotografia timpurie poate părea fără legătură cu munca mecanizată din fabrică, cu războaiele electrice și cu liniile de asamblare Este posibil să nu fi fost asociat în mod explicit cu industria mașinărie, dar în mintea contemporanilor, a evocat relația dintre om și mașină Aparatul fotografic era, după cum s-au grăbit să sublinieze caricaturiștii, cel puțin un dispozitiv semiautomat Fotograful a pus la punct situația, a dezvoltat rezultatele și a adunat beneficiile financiare, dar imaginile au fost produse în esență automat de soare ț Nu este de mirare că fotograful a fost în curând descris cu capul soarelui, așa cum a făcut George Cruikshank, unul dintre cei mai imaginativi caricaturiști ai epocii, deja în în "Fenomenele fotografice sau noua școală de pictură portretistică" atât fotograful, cât și modelele Ambele situații au produs o înregistrare bogată de comentarii comice axate pe accidentări, confuzii și accidente Asemenea accentuări pot fi rezultat parțial din convențiile discursive ale desenului animat ca gen Pentru ce extern au reflectat experiențele reale atât ale fotografilor, cât și ale clientului lor nu este de la sine înțeles; trebuie să fie descoperit (dacă este posibil) prin cercetare Caricaturiștii au oferit camerei fotografice atribute animiste atât de des încât problema necesită atenție Pot fi identificate diferite variante Camera ar putea deveni capul/corpul, iar trepiedul legenda unei creaturi fantastice, care a fost arătată bătând în zadar la ușa academiei de artă, înfruntând un portretist a cărui profesie tocmai era pe cale să o fure, sau chiar prinzând școlari fugari sau criminali { Elephans Photographicus ca un "detective fotografic" cutreieră pe străzi Неге camera a fost înfățișată ca un fel de automat care prinde viață, un organism autonom Este posibil ca acest lucru să fi fost inspirat de popularitatea automatelor, a păpușilor mecanice care acționează singur și acționate cu ceas, expuse la târguri și showroom-uri Automatele nu aveau nici un scop practic în afară de a stârni admirația și de a promova abilitățile producătorilor lor, dar au fost unul dintre punctele de plecare ale automatizării industriale Ca exemplu, producătorul de automate de mașter Jacques de Vaucanson ( - ) a îmbunătățit și el războaiele de țesut, inventând cârd-ul de poanson pentru a raționaliza producția (tehnica a fost perfecționată de Joseph-Marie Jacquard în ) La scurt timp după ce și-a expus automat automatele, a fost numit inspector al industriei franceze de mătase Elephans Photographicus aparține unei alte linii de dezvoltare, unde a avut loc o fuziune a organicului cu tehnologicul Aparatul de fotografiat a înlocuit capul, ca într-un desen animat german în care un fotograf beat se bucură de succesul său ridicând un pahar de șampanie, în timp ce un portretist (uman) lâncește în mizerie în atelierul său de la mansardă O variantă comică arată un astfel de "biomecanic" " creaturi ca ținte ale ridicolului Frontispiciul din Plăcerile fotografice a lui Bede îl înfățișează pe fotograf în momentul "focalizării unei priveliști spre deplina sa satisfacție" - și pe cale de a fi lovit din spate de un taur furios o fracțiune de secundă mai târziu Într-un alt desen animat, el își ia buzunarul ales ° Capul camerei ar putea fi folosit și pentru a se distra la un încornorat, ca într-un desen animat din serialul francez The French Portrayed by ThemselvesP Un bărbat ticălos care s-a apucat de fotografie l-a convins pe soțul unei tinere frumoase să acopere capul sub capota camerei sale de dagherotip și să реек prin obiectivul acesteia (vizoarele nu erau încă folosite) Deși observatorul susține că nu vede nimic, fotograful (vărul său perfid) îl convinge să se uite în continuare în timp ce își mângâie tânăra soție la spate O manifestare intrigantă a lui Elephans Photographicus este o statuie de bronz în miniatură de la sfârșitul secolului al XIX-lea pe care am văzut-o odată la vânzare pe eBay Oferă o altă interpretare a identității "monstrului cu un singur ochi" Statuia înfățișează un fotograf care filmează cu o cameră pe un trepied Camera, un cap ersatz, este deschisă de sus, astfel încât se poate vedea chipul diabolic al persoanei încadrate înăuntru: monstrul care fotografiază este identificat ca devii Faptele deviilor, motiv cultural popular, au fost adesea asociate cu cultura media Variante iconografice care reapar din nou și din nou sunt topoi, formule stereotipe migrând în tradițiile culturale și chemate înapoi în serviciu ori de câte ori este nevoie Toposul combină un element transmis, relativ neschimbător, cu interpretările care i se atribuie în circumstanțe schimbătoare O mare parte din activitatea de semnificație în cadrul proceselor culturale are loc prin intermediul manipulărilor topos prin negocieri nesfârșite între primit și adăugat Caricaturistul care a desenat Elephans Photographicus a recurs la o resursă existentă, dându-i o nouă interpretare în plină dezbatere despre evoluție Spre deosebire de observările topos anterioare, "mutația" nu a fost exprimată aici prin înlocuirea capului omului cu o cameră asemănătoare cutie, ci printr-o altă caracteristică cheie, înlocuirea caracteristică a perechii de ochi APARIȚIA COMUNICĂRILOR MODERNE } a oamenilor și a multor alte animale cu un singur ochi Acest motiv se întoarce la figura mitologică a ciclopului, care - ca topos - a ajuns să semnifice lucruri care sunt de natură non-umană Fotograful amator a fost în scurt timp înfățișat ca un monstru monocular care se uită la victimele neajutorate, cum ar fi fetele care fac baie sau îndrăgostiți pierduți în reveriile lor amoroase Fotografii nu au fost concepuți ca ciclopi doar în tradițiile vizuale Ca să menționăm un exemplu, într-un articol din despre "manii de colecție", scriitorul explică cum o doamnă i-a tot cerut fotografia de carte de vizită El nu a putut îndeplini cererea pentru că "se temea să se confrunte cu acel monstru teribil cu un singur ochi" și dorea să "întârzie operațiunea pe care [el] o ura" poveste intitulată "Camera Obscura " Protagonistul acesteia, Lieberman, este un fotograf ai cărui ochi sunt distruși într-un accident Vederea lui este restaurată de "optica protetică", deoarece doi ochi artificiali sunt instalați în alveolele goale: "Ceea ce a primit a fost rezultatul anilor de proiectare și testare atentă: două microprocesoare monolitice, grefate în nervii optici de către mioelectrice sovietice sinapsele, care acceptau informații prin lentile codificate cu laser Ca o concesie cosmetică, el a primit acoperiri de gel care sclipeau ca niște ochi naturali Senzorii și servomotoarele minuscule i-au mișcat, odată ce a "învățat" cum să le controleze De fiecare dată când își muta privirea sau diametrul irisului schimba, Lieberman auzea zumzetul rezonant al servomotoarelor din craniul său " Privind cu noii săi ochi în camera sa profesională "Deardorff", Lieberman începe să perceapă lucruri curioase de care alții nu sunt conștienți și este nedumerit "Seara stătea singur în bârlog privind camera, care stătea pe picioare lungi ca o insectă mare, cu un singur ochi " Chiar și colecția sa de camere antice începe să pară strâns: "Pe peretele opus stătea afumată dulapuri din plexiglas, rafturile lor găzduind camere din epocile trecute Lieberman s-a uitat la ei, lentilele lor arătând ca ochii unor fiare ciclopice în cușcă " ° În cele din urmă, într-un acces de disperare, își smulge noii ochi techno și devine din nou orb "Camera Obscura" este una dintre nenumăratele povești produse în ultimele decenii despre cyborg - un hibrid între organic și tehnologic Subliniază simptomatic ceva ce nu este recunoscut în general: mai degrabă decât să fie de origine recentă, discursul cyborg poate fi legat de discursul anterior Topos-ul cyborgului a traversat peisaje culturale cu mult înainte ca conceptul să fie inventat în În mintea cyborgului Observatorii secolului al XIX-lea, primii fotografi erau deja considerați cyborgi (deși nu erau numiți ca atare) Ochii lor fuseseră nu numai sporiți de obiectivul camerei, ci și înlocuiți de acesta, transformând umanul în supra- sau sub-uman, în funcție de interpretare Traiectorii toposului au fost multe și variate, inclusiv teoriile lui Dziga Vertov despre kino-glaz (ochiul de cinema) în Uniunea Sovietică în anii Vertov a declarat celebru: "Sunt kino-ochi, sunt un ochi mecanic, Eu, o mașinărie, îți arăt lumea așa cum doar eu o pot vedea " Punctul de plecare a fost "folosirea camerei ca ochi kino, mai perfect decât ochiul uman, pentru explorarea haosului fenomenelor vizuale care umple spațiul " Ideile lui Vertov pot fi conectate cu deja Elephans Photographicus a discutat nuvela "Camera Obscura", chiar dacă el declară: "Nu putem îmbunătăți formarea ochilor noștri, dar putem perfecționa la nesfârșit camera foto " Ideea ochiului camerei care vede mai mult decât ochiul uman a fost o idee călăuzitoare a modernismului și se manifestase deja în experimentul cronofotografic al lui Etienne-Jules Marey și Eadweard Muybridge Portretele fotografilor ca manifestări Topos Acest fundal media-arheologic ar putea fi aplicat unei investigații a fotografiilor care servesc drept portrete ale fotografilor A fost de multă vreme o practică obișnuită pentru fotografii profesioniști să pozeze cu o cameră, fie pentru altcineva, fie pentru propria cameră prin intermediul unei oglinzi Astfel de ipostaze ar trebui studiate acordând o atenție deosebită relației dintre ochi și obiectivul camerei Ținând cont de scopul portretului, este de înțeles că fotografiile în care aparatul foto blochează în întregime ochii fotografilor sau chiar îi "înlocuiește" fața nu sunt foarte frecvente Acest lucru este legat de evoluția tehnologiei camerei foto , care cu mult timp în urmă s-a renunțat la glugă, răpând noile generații de Elephans Photographicus de piele Camerele reflex au făcut inutilă ținerea camerei în fața feței, ceea ce a afectat, de asemenea, convențiile de autoportret - camera este ținută de corp, lăsând fața complet vizibilă (adesea fără contact vizual cu observatorul implicat din cauza "perspectiva burtă") a lentilei Stih, un corp substanțial de muncă activează toposul cyborg într-un fel sau altul Generalizările sunt riscante, dar o formulă se repetă iar și iar: camera fotografului blochează un ochi (cufundat în vizorul încorporat), în timp ce celălalt este deschis, concentrat asupra observatorului implicit Multe exemple pot fi găsite de pe Internet, inclusiv site-uri web care vând imagini de stoc Formula caută în mod evident un echilibru între ochiul uman și ochiul camerei, subliniind poate atât umanismul, cât și profesionalismul Astfel de fotografii sunt adesea puse cu accent - ochiul vizibil este mai degrabă activ decât subordonat celui ascuns care se presupune că face munca prin vizorul Într-o variantă mai ciborgiană, obiectivul camerei "înlocuiește" unul dintre ochi, în timp ce celălalt este încadrat sau ascuns de un vizor atașat la partea superioară a camerei verticale Un exemplu influent este The Photojournalist, o fotografie pe care Andreas Feininger ( - ) a făcut-o în , folosindu-l ca model pe asistentul său Dennis Stock ( - ) Fotografia lui Feininger a fost publicată patru ani mai târziu în Life, ca parte a unui articol foto intitulat "Mascat pentru munca bărbaților" În fotografie, obturatorul camerei este parțial deschis, evocând irisul, în timp ce pupila celuilalt ochi, parțial ascunsă de reflexii, pare vizibilă prin vizor Fotografia publicată este încadrată strâns doar la cap, dar foaia de contact păstrată din aceeași sesiune dezvăluie că o serie de cadre mai largi, inclusiv trunchiul, au fost APARIȚIA COMUNICĂRILOR MODERNE } de asemenea împuşcat Calitatea aproape neobișnuită a acestor fotografii a fost obținută prin fotografierea lor cu lumina reflectoarelor Funcția foto din Life a inclus o scurtă introducere care contextualizează fotografiile lui Feininger, identificând cele cinci lucrări selectate ca selecții dintr-o serie care a început cu fotografia lui Stock: "În fundul minții lui, se gândea să facă un set de portrete stilizate pentru a arăta cum instrumentele pe care bărbații le folosesc la locul de muncă și la joacă devin adesea o parte aproape indivizibilă a bărbaților înșiși " Acest lucru a condus la o "colecție de bărbați mascați " În celelalte fotografii, vedem un înotător (un scafandru) cu " placa de față", un bijutier purtând lupe, chipul unui scrimă "în spatele măștii sale de sabie" și un medic care poartă o oglindă Legendele subliniază calitatea ciudată a acestor obiective turistice, care au fost separate de Feininger de domeniul muncii îmbunătățite tehnologic Oglinda medicului îi transformă fața "într-un singur ochi uriaș", în timp ce lupele bijutierului "îi oferă o față cu mulți ochi" Placa de scafandri seamănă cu "un felinar vechi", iar fața scrimerului din spatele măștii "arata ca un cap de moarte" Interpretări similare ar putea fi date altor fotografii din seria lui Feininger, inclusiv un portret ciclopic cu adevărat bizar al unei femei care poartă o mască uriașă rotundă de scufundări Mulți fotografi au adus de atunci omagii portretului clasic al lui Feininger, despre care se spune că este "printre cele mai cunoscute fotografii care au apărut vreodată în revista Life" poate fi întâlnit în multe contexte A inspirat chiar o redare Play-Doh de Eleanor Macnair și este vândut ca un design de tricou Un site web de omagii aduse imaginii lui Feininger demonstrează formarea unei (sub)tradiții topos și arată că unii dintre fotografi sunt conștienți de legătura ciborgiană Wylie Maercklein a contribuit cu o versiune intitulată Half Machine, în timp ce un alt fotograf se autointitulează "Jorge the annihilator" Asociația cyborg a fost surprinsă retrospectiv de Time când a caracterizat fotografia lui Feininger drept un "portret a ceea ce, la prima vedere, ar putea fi o umbră învăluită cyborg - complet cu lentile nepotrivite pentru ochi" și mai târziu a folosit expresia "un cyborg acoperit " Fotografia lui Feininger s-a alăturat tradiției topos existente, care a continuat să prolifereze și să se ramifică Unele variante, cum ar fi versiunea deschis nostalgică a lui H Armstrong Roberts, se reia direct la Elephans Photographicus O creatură asemănătoare unui monstru apare, de asemenea, într-un portret al fotografului Magnum Bruce Gilden, cunoscut pentru portretele sale dure pe stradă ale oamenilor criminali și maltratați Gilden este îmbrăcat în hainele lui obișnuite de stradă Fața lui, sub o șapcă strânsă împletită, este complet acoperită de ochiul Cyclops al camerei sale, în timp ce cealaltă mână ține blițul său Un alt caz care merită menționat este un autoportret al fotografului german Umbo (Otto Umbehr), despre care se spune că ar fi fost realizat în Cu aparatul foto ținut în mod familiar, vertical în fața ochiului stâng, ochiul drept este meticulos dublu- încadrat de un vizor dreptunghiular, subliniind importanța acestuia O poveste de fundal invizibilă oferă fotografiei, pe care Umbo a folosit-o pe cardul său de afaceri, a { Greutatea lui Elephans Photographicus, în special ciborgiană: Umbo și-a pierdut din greșeală vederea ochiului stâng, făcând aparatul de fotografiat ca înlocuitor, o proteză Întărind sentimentul de pierdere, arhiva sa uriașă negativă - produsul combinat al ochiului său uman și al camerei - a fost distrusă în printr-un raid aerian aliat asupra Berlinului La începutul carierei sale, Umbo, absolvent al Bauhaus, a realizat un fotomontaj cunoscut sub numele de Der rasende Reporter (Roving, frenetic, reporter de curse, ), care de atunci a devenit iconic A fost folosită în publicitate pentru filmul lui Walter Ruttmann Berlin: Die Sinfonie der Grosstadt ( ) și ca ilustrație de copertă pentru o carte a jurnalistului Egon Erwin Kisch, a cărei față este inclusă ca decupaj Fiere întâlnim o altă versiune a imaginația ciborgiană, un gigant mecanic Fața sa umană a fost îmbunătățită de un ochi de cameră și de urechi de corn de gramofon Ioț Partea superioară a trunchiului este o mașină de scris, iar corpul inferior o tiparnă Unul dintre picioare, care este făcut din pixuri, are un avion pentru un picior, iar celălalt are o mașină de curse, care permite creaturii să sară peste munți, orașe și mulțimi Fotomontajul face parte din con-structivist tendință, dar aparține și unui context mai larg Dintr-o perspectivă media-arheologică, caracteristica sa cea mai semnificativă este combinația sintetică a omului, mașinilor media și mijloacelor de transport, care indică convergența lor într-un singur "organism" Ochiul camerei aparține unei creaturi hibride, în care elementul uman nu mai este neapărat dominant Își îndeplinește sarcinile sub riscul unei preluări mecanice, a stăpânirii târâtoare a ciborgianului O problemă importantă se referă la relația tuturor acestor fotografii cu contextele în care au fost produse Evident, formează lanțuri de influență, dar cât de mult capătă avânt legăturile dintre ele din vremurile și locurile în care au fost produse sau modificate? Către ce extern transcend astfel de condiții? Care este rolul motivației personale sau al istoriei de viață a creatorului? Niciuna dintre aceste probleme nu poate fi rezolvată recurgând la o explicație cu un singur strat considerată "definitivă" Răspunsurile ar trebui să atingă mai mulți factori determinanți Nu va fi niciodată posibil să știm cu siguranță de ce Feininger a venit să producă seria sa de "bărbați mascați" la începutul anilor Seria a reflectat cu siguranță importanța crescândă a protezelor tehnologice care amplificau capacitățile umane, dar a pus sub semnul întrebării unele dintre atributele considerate tipice "condiției umane" Interesele lui Feininger ar putea fi asociate cu speculațiile despre "extensiile omului" pe care Marshall McLuhan începea să le dezvolte cam în același timp Ambele cazuri se încadrează în contexte și mai extinse, dintre care unele indică mai mult înapoi în timp decât limitele exterioare general acceptate ale modernității timpurii Concluzie: În tărâmul Capului de Mașină Pentru tipul de abordare delimitat în acest articol, corpul mașinii compozit al reporterului itineran al lui Umbo oferă o constelație de semne care se îndepărtează de domeniul exclusiv al fotografiei și către cultura media în general Asta este APARIȚIA COMUNICĂRILOR MODERNE } direcția în care ar trebui să se îndrepte arheologii din fotografie Toposul cyborg s-a inspirat din practicile fotografice, dar nu a rămas limitat la sfera lor Pe măsură ce au apărut alte dispozitive, ele s-au contopit curând și cu corpul uman Când compozitorul HAH von Ograff a sărbătorit inventarea fonografului lui Edison cu "The Song of Mister Phonograph" ( ), coperta partiturii arăta un om dansator cu cap de fonograf Omul cu cap de mașină a devenit un om uniform tradiție topos mai largă Internetul conține șiruri de imagini cu capete radio, capete de cameră, capete de telefon, capete de televiziune, capete de computer și orice variantă imaginabilă O reclamă a unei reviste pentru căștile Sony cu anulare a zgomotului arată un bărbat aplecat confortabil pe spatele scaunului său de avion de linie, fără a ține seama de două doamne cu capete de megafon care vorbesc pe culoar Fantoma Limbs a artistei media Lynn Hershman, o serie de fotomontaje cu femei cu monitor și capete de cameră, aparține și ele aici Exemple similare ar putea fi adăugate la infinit Corpul a fost invadat de proteze care îi monitorizează funcțiile atât extern, cât și intern, de la brățări Fitbit și stimulatoare cardiace până la nanoboți care vor traversa în viitorul (ne)prevăzut rețelele de circulație a sângelui, așa cum a anticipat filmul Fantastic Voyage în Posibilitățile tehnologice se desfășoară în mod constant, dar ideile care le informează nu sunt întotdeauna noi Nu există o sincronicitate necesară între imaginația culturală și eforturile minuțioase depuse la laboratoarele de cercetare și la unitățile de inginerie Corpul a fost legat de sunete mediate, imagini și alte experiențe senzoriale de peste un secol Acest corp amplificat a fost considerat respingător și pasiv, dar imaginația l-a transformat și într-o mașină de producție și emițător de mesaje - un nod în cadrul unei culturi media care se integrează încet M-am referit adesea la desenul animat din al lui Harry Grant Dart "Toți vom fi fericiți atunci" ca o elaborare discursivă a acestui proces, cu decenii înainte ca analiști precum McLuhan și Jean Baudrillard să urce pe scenă Urmărirea traiectoriilor șefilor mass-media poate părea de prisos pentru cei ale căror interese sunt mai practic și cu picioarele pe pământ, totuși pot fi dezvoltate arheologii mai extinse ale oamenilor legați de mașini atât discursiv, cât și în practică Subiectul a apărut în timpul revoluției industriale și a câștigat multă actualitate la începutul secolului al XX-lea, având drept corolare mecanizarea completă, cronofotografia, taylorismul și știința muncii Pentru arheologul media, este intrigant să observăm cum mașinile de producție reale au ajuns să fie însoțite de o adevărată paradă de mecanisme imaginare care și-au exagerat în mod deliberat trăsăturile și au dezvăluit aspecte care au fost ținute ascunse în spatele retoricii utilitariste Acesta nu este locul pentru a explora acest subiect copleșitor de bogat, dar este important să subliniem modul în care practicile fotografice aparent inofensive și autonome s-au împletit cu acest context mai larg Cerința practică pentru suporturi pentru gât și alte suporturi pentru a-i menține nemișcați pe cei care pozează pentru portrete în studiourile primilor fotografi a dus la fantezii despre scaunele mecanice fotografice ilustrate ca mașini de tortură "Imobilizarea" modelului a căpătat o semnificație disciplinară atunci când fotografia a fost aplicată - după cum a explicat Tagg - practicilor instituționale precum catalogarea { Elephans Photographicus criminali, prostituate și deținuți ai spitalelor mintale Cei care au fost supuși unor astfel de tratamente au aflat că fotografiile neclare versus cele clare au făcut diferența într-o societate din ce în ce mai pătrunsă de supraveghere Au trebuit luate măsuri speciale, inclusiv bare de lemn ținute cu forța sub bărbia personajului, pentru a împiedica prizonierul să miște capul în timpul expunerii Mașina supremă de reținere a fost scaunul electric, care a fost folosit pentru prima dată la închisoarea Auburn în Statele Unite ale Americii în august A avut ca efect imobilizarea definitivă a "șezatorului" Imaginația culturală nu a rămas inactivă în timp ce nenumărați muncitori din fabrici au fost forțați să petreacă ore lungi executând sarcini repetitive pe liniile de asamblare, iar tehnologia disciplinară a fost aplicată elementelor "aberante" ale societății Dispozitivele discursive au însoțit practicile mașinice reale începând cu secolul al XIX-lea, inclusiv proiecte pentru "mașina de scăpat" Mașina de reținere a devenit și un element de bază al artei avangardiste de la începutul secolului al XX-lea A fost punctul de întâlnire al mecanizării industriale, al fanteziilor erotice ale lui Sade, al psihanalizei freudiene, al sistemelor disciplinare, al științei fiziologice, al fanteziilor popular-științifice, al tehnologiei medicale, al religiei, al jocurilor de limbaj, al mașinilor de divertisment și așa mai departe Artiști precum Marcel Duchamp, Francis Picabia și Max Ernst și scriitori precum Franz Kafka și Raymond Roussel și-au imaginat toți "mașini de licență" Au fost generatori de discurs pentru producerea ambiguității și anxietății După cum a scris Michel Carrouges, o mașină de licență "succeșează mașina paranoică și mașina care face minuni, formând o nouă alianță între mașinile care doresc și corpul fără organe pentru nașterea unei noi omeniri sau a unui organism glorios " Ca un caz în Ingeniosul dispozitiv de tortură și execuție cu baterii descris de Frank Kafka în nuvela sa "În colonia penală" ( ) a sculptat sentința pe tot corpul condamnatului până când acesta și-a pierdut viața În loc să marcheze o pauză, astfel de mașinile imaginare s-au inspirat din tradițiile existente care includeau mai degrabă decât excludeau fotografia Discuția extinsă din aceste pagini susține un argument de bază: o arheologie a fotografiei, dacă ar fi dezvoltată, ar trebui să fie o arheologie media În loc să ne ocupăm de fotografia în mod izolat de alte practici media, ar trebui să îmbrățișăm conexiunile pe care le are cu acestea la toate nivelurile posibile Discutarea fotografiilor ca indicatori simptomatici către evoluțiile subiacente ar trebui să facă parte din efort, dar niciodată separat de contextele - de la material la discursiv - care le-au informat devenirea și în cadrul cărora ele radiază impulsuri către alte forme media O arheologie media a fotografiei ar trebui să funcționeze de-a lungul întregii sale istorii, inclusiv proliferarea ei actuală pe internet și practici recente, cum ar fi utilizarea "selfie sticks" pentru a realiza autoportrete cu camerele smartphone Acest lucru poate părea foarte diferit de a poza cu o cameră țintă de față, dar încă o dată, propunerea unei pauze culturale ar fi prematură, pentru că și selfie-urile realizate prin oglindă cu smartphone-uri sunt obișnuite O arheologie media a fotografiei ar trebui să reconecteze toate astfel de practici cu orice fel de practici media din cea mai largă perspectivă posibilă APARIȚIA COMUNICĂRILOR MODERNE °} Note Comentariile critice ale Emma de Vries (Universitatea Leiden) au contribuit semnificativ la forma finală a acestui studiu Acest șir de meme se bazează pe o scenă din filmul lui Quentin Tarantino Pulp Fiction ( ) Huhtamo și Parikka, Media Archaeology O excepție este Zielinski, Deep Time / the Media Autorul practică un fel de adorare a eroului, având configurat fiecare capitol în jurul unui individ Glazer, "Un nou tip de istorie?" Newhall și-a clarificat intențiile în prefața la Fotografia sa: A Short Criticai History: "Scopul acestei cărți este pentru a construi o fundație prin care semnificația fotografiei ca mediu estetic să poată fi înțeleasă mai pe deplin " Gernsheim, O istorie concisă a fotografiei Cartea s-a bazat pe Gernsheim, Istoria fotografiei Gernsheim, O istorie concisă a fotografiei, zyy Cuthbert Bede [Edward Bradley] s-a amuzat foarte mult de ideea fotografiei ca "Artă înaltă" în "Plăceri fotografice", - Fontcuberta, Fotografie Eder, Istoria fotografiei, Stenger, Istoria fotografiei Scheurer, Aur Kultur- nnd Mediengeschichte der Fotografie Marien, Fotografie Referințele mele sunt la a treia ediție; a patra ediție este cea mai recentă Ibid , x Ibid , xiii, xv Ibid , - Jay, Cyanure and Spirits, Strandroth, "Noua" istorie?" Ibid , Ibid Ibid , Tagg, Povara reprezentării, Ibid , Batchen, Burning tt'ith Deșire, Ibid , - Ibid , Sublinierea originală Henisch și Henisch, Experiența fotografică, Vezi și Edwards și Hart, Photographs Objects Histories În Cyanide and Spirits, Jay își recunoaște datoria față de profesorii săi, dar afirmă că "propriile lor interese sunt semnificativ diferite de ale mele" Ibid , Pe vremuri exista un site web elaborat care conținea scrierile colectate de Bill Jay, dar din noiembrie , linkul http://www billjayonphotography com/ nu mai este, din păcate, activ Cu toate acestea, o versiune a site-ului web a fost stocată prin intermediul motorului Wayback al Internet Archive și este disponibilă la următorul link: http://web archive org/web/ /http://www billj ayonphotography com/bio html Cianură și băuturi spirtoase, Ibid Jay, Some Rollicking Bidl, Ibid Ibid , Despre literatura pornografică victoriană, vezi Marcus, The Other Victorians; despre fotografii pornografice, vezi Nazarieff, Der Akt in der Photographie Ibid , - Cyanide and Spirits, Riscurile și accidentele pentru sănătate au fost deja discutate, deși pe scurt, de Stenger, History of Photography, - Stenger, Istoria fotografiei, - , - Pimch, sau The London Charivari, octombrie , Acesta este un exemplu de implicare tot mai mare a femeilor în tehnologia la acea vreme, precum și de noile lor libertăți, ca flaneu-ses care hoinăresc în spațiile publice fără escorte masculine Conceptul flaneuse, omologul feminin al flaneur, a fost inventat de Friedberg, Windont Shopping, - Ito, Okabe și Matsuda, Personal, Portable, Pedestrian, - ; Huhtamo, "Buzunare din belșug" Detectivii par să aibă prea puțin de-a face cu "camere detective", cel puțin în această etapă incipientă Vezi Krauss, Die Fotografie in der Karikatur, Collins, Povestea lui Kodak Autorul a scris despre companie în prefață: "Fondul de comerț acumulat în ultimii o sută zece ani este pentru Kodak o marfă valoroasă Dar recunoscând că istoria sa stă la baza acelei bunăvoințe, Elephans Photographicus compania a fost de acord să coopereze cu relatarea acestei istorii " Această carte este un exemplu de povestire istorică părtinitoare pe care arheologia mass-media ar trebui să o contracareze Coe and Gates, The Snapshot Photograph', Ford, The Kodak Muțeam Jay, Răzorul lui Occam Ibid , - , AD Coleman este singurul scriitor contemporan despre fotografie la care Jay se referă cu aprobare în cartea sa Ibid , Ibid , Ibid , Jay, Cyanure and Spirits, Ibid Giedion, Mechanization Takes Command, Un alt punct de referință este Certeau, The Practice / Everyday Life, care este dedicată "omul de rând То un erou comun, un personaj omniprezent, care se plimbă în nenumărate mii pe străzi" (v) Corbin, Viața unui nenodat Henisch și Henisch, Plăcerea pozitivă; Krauss, Die Fotografie in der Karikatur Vezi și Morgan, Desene animate foto Huhtamo și Parikka, "An Archaeology of Media Archaeology" Această secțiune conține material de la Huhtamo, "Cyborg Is a Topos" Retipărit în Henisch and Henisch, Positive Pleasures, A fost publicat în Punch, or the London Charivari ( aprilie ): Desenul animat se poate referi la un anumit fotograf sau la un anumit incident, poate de la Londra, dar nu am reușit să-mi dau seama Nu este clar când acest dictum acum familiar a intrat în discursul tehnocultural S-ar putea să se fi întâmplat prin Thompson, The Making of the English Working Class, unde este citat la П Referirea este la McKendrick, "Josiah Wedgwood and Factory Discipline" McKendrick citează expresia din scrisoarea netipărită a lui Wedgwood către partenerul său de afaceri Thomas Bentley, octombrie (ibid , , ) Andrew Ure nu l-a menționat pe Wedgwood în clasicul său (notoriu) The Philosophy of Manufactures Jennings, Pandemoninm, - Vezi și Seltzer, Corpuri și mașini, Rabinbach, Motorul uman, Mazlich, A patra discontinuitate Ure, The Philosophy of Manufactures, - Ibid , Ure discută aici realizările lui Richard Arkwright ( - ) Thackrah, The Effects of Arts, Thackrah răspundea unei poziții care a precedat publicarea cărții lui Ure Qtd în Sale, Rebels Against the Future, Un desen animat celebru îl arată pe fotograf trăgând un pui de somn pe acoperiș în timp ce camera face treaba pentru el Gerard Fontallard, "Der Daguerrotypeur" (versiunea germană, ca ), retipărit în Krauss, Die Fotografie in der Karikatur, U- Blanchard, Omnibusul lui George Cruikshank, Cruikshank înfățișează soarele ca pe un personaj pictând un portret al pământului Textul comentează, Și pe Lună, Cine ține doar mareele, este mai prejos, Stelele sunt toate uimitoare să vadă Pământul - stând pentru portretul ei - către Soare! (Ibid , ) Bede (Plăceri fotografice, între și ) arată cum "Mons Daguerre își prezintă animalul de companie domnului Bull", spunând: "Soarele meu, domnule! " Băiatul are soarele ca cap și trage o cameră minusculă pe roți (seamănă cu un hobbyhorse) Pentru o scurtă biografie și o listă a documentelor care au supraviețuit, vezi Jacques Vaucanson Vaucanson și-a obținut poziția în industria mătăsii în "Photographie und Portraitmalerie", atribuit lui C Tetzel și Hoenig, despre care Krauss spune că ar fi din , Die Fotografie in der Karikatur, Informația derivă din ediția originală ilustrată germană a lui Stenger ( ) și pare să să se bazeze pe o pagină de revistă neidentificată, datată de mână , în Foto-Historama Agfa-Gevaert (vezi Krauss, Die Fotografie in der Karikatur, ) Un preanunț pentru Berlin Illustrirte Montaps-Eeitung (în Kladderadatsch , nr - [Berlin, martie ]) menționează o viitoare ilustrație comică cu același titlu Bede, Plăceri fotografice, frontispiciu și coperta jachetă din spate Atat de proeminent APARIȚIA COMUNICĂRILOR MODERNE } poziţia subliniază rolul cheie al ilustraţiei "Abstracția fotografică", ibid , planșă între - Legenda glumește: "Când calotipezi ceva ieșit din comun, procesul trebuie să fie însoțit de cea mai delicată manipulare" Charles Vernier, Lesfrancau croqnes par eux-memes (Paris: Aubert et cie , ca ), nr , repr în Krauss, Die Fotografie in der Karikatur, ; Henisch și Henisch, Positive Pleasures, placa color - ( ) De exemplu, în diablerie steroviews și imaginarul din jurul peepshow-urilor Pentru un exemplu ulterior, vezi filmul lui Roberto Rossellini La macchina ammazzacattivi (Mașina care ucide oamenii răi, ) Huhtamo, "Dezmontarea motorului zânelor" O arheologie a Cyclops topos va trebui lăsată pentru altă ocazie O asociere interesantă cu posibilă semnificație pentru fotografie este tradiția de a compara soarele cu un "monstru cu un singur ochi" Vezi Sayce, The Principles of Comparative Philology, S-a susținut, de asemenea, că mitul grecesc antic al ciclopului ar fi putut fi inspirat de fosilele Deinotherium giganteum, o creatură înrudită îndepărtat cu elefanții Craniul său avea o deschidere nazală foarte mare, care ar fi putut fi confundată cu Priza cu un singur ochi Mayell, "Mitul ciclopului stimulat de fosilele "cu un singur ochi"?" (Îi mulțumesc Emmei de Vries pentru conducere) Noble, "Colecting Manias", Monteleone, "Camera Obscura" Ibid , Aceasta trebuie să se refere la camerele profesionale fabricate de LF Deardorff & Sons, Inc , produse din până în Ibid , Ibid , Povestea contine si alte ele-mente topos Când Lieberman a început să-și piardă mințile, lentila lui Deardorff "l-a înfruntat ca țeava unei arme" (ibid , ) Confundarea aparatului foto cu un pistol este un topos repetat în imaginarul fotografic al secolului al XIX-lea Beda, printre altele, a desenat un desen animat despre asta; vezi Bede, Plăceri fotografice, placa între - Clynes și Kline, "Cyborgs and Space" Vertov, Kino-Eye, Ibid , - Ibid , Tom Gunning a subliniat acest lucru în numeroase studii Un celebru autoportret al lui Lise Bing ( ) o arată pozând în spatele Leicei, astfel încât camera să fie în fața feței, dar ambii ochi sunt vizibili O reflexie în oglindă o arată pe Bing în profil cu camera ei Fără îndoială, Bing a făcut un efort pentru a preveni ca fața ei să fie ascunsă în timp ce și-a subliniat profesia Sunt cunoscute și alte compoziții din aceeași sesiune Designul camerei reflex este o reconectare cu tradiția box camera obscura, în care vederea din fața camerei era proiectată pe un "ecran" din sticlă șlefuită Vizoarele care folosesc o oglindă înclinată pentru a reflecta vederea pe suprafața lor superioară orizontală sunt, din punct de vedere tehnic, camera obscura Aceste fotografii ar putea fi definite ca "ocupaționale" precum dagherotipurile cu prețuri ridicate care arată șezătoare cu atributele profesiilor lor Viața, iunie , - $ee als° Shalleck, Măști Andreas Feininger (vârsta de optzeci și cinci) în Loengard, Fotografi de viață Fotografia lui Feininger este folosită pe coperta Viața, iunie , - Ibid , Alții înfățișează bărbați purtând o mască de sudor, o cască de scafandru, o mască de prins de baseball, o mască de gaz și un megafon legat de cap Imaginea femeii cu masca de scafandru poate fi gasita Online dar nu a fost publicata aici Vedeți "În spatele imaginii" La sfârșitul vieții, Feininger a crezut că fotografia cu Stock "ar fi trebuit să facă o copertă Unii oameni în viață au crezut că va fi cea mai bună acoperire vreodată, iar alții au spus: "Este groaznic! Nu o putem avea Ca de obicei, oamenii nepotriviți au câștigat " Feininger în Loengard, Fotografi de viață tu "În spatele imaginii" Despre Internet ca un topos diseminator/generator, vezi Huhtamo, "Obscured by the Cloud" A se vedea http://photographsrenderedinplaydoh tumblr com (accesat noiembrie ) Pentru tricou, căutați Feininger la http://www redbubble com (design de Juilee Pryor, Australia) "Omagiu Feininger" Elephans Photographicus "În spatele imaginii" "Photographer Behind View Camera Holding a Birdy", SUA, ca OS, disponibil la http://www gettyimages com (accesat noiembrie ) tot O sursă o datează în : http://www kunstp rtal-bw de/stgabbhahn a html (accesat la noiembrie ) Umbo a folosit acest portret în cardul său de afaceri, cu text imprimat parțial peste el Vezi Molderings, Umbo, Accidentul a avut loc în Molderings, Umbo, Ibid , A apărut pe coperta versiunii cehe: Kisch, ,nrivy reporter Cartea a fost publicată pentru prima dată în germană ca Der rasende Reporter ( ) Camera este Ermanox Vezi planșa în Molderings, Umbo Reporterul itineran atinge mașina de scris în timp ce se află în mișcare, asociind foto-montajul cu practicile actuale de media mobilă cu smartphone-urile În Uniunea Sovietică, Wladimir și Georgii Stenberg au produs o versiune interesantă simplificată grafic a fotomontajului lui Umbo pentru afișul promoțional al filmului lui Ruttmann Doar capul cu aparatul de fotografiat și claxonul de gramofon, ceasul, mașina de scris și mâinile au fost păstrate într-o formă simplificată pe fundalul unei clădiri moderniste asemănătoare unui zgârie-nori Molderings, Umbo, (New York: G Schirmer, ), repro-dus în de Vries, Dank U, Refrenul cântecului a personificat și fonograful: "My name is Mister Phonograph și nu sunt atât de bătrân; / Tatăl meu îl cheamă Edison, iar eu îmi merit greutatea în aur " Capul monitorului este un clișeu popular Ideea unui "tv scobit pentru a fi plasat pe capul cuiva (sau tv-head)" (cu instrucțiuni) a fost postat de Jesse England, http://www jemof com/th html (linkul web a expirat, din păcate ) Pe coperta lui Huhtamo și Parikka, Media Archaeology tu Vezi Henisch și Henisch, Positive Pleasures, - Tagg, Phe Bitrden / Reprezentare Jay, Cyanide and Spirits, - Essig, Edison și scaunul electric, - Scaunul electric a inspirat artiști precum Andy Warhol și Tom Sachs, care și-au creat propria versiune ca o instalație care, evident, ar funcționa (What Woitld James Broum Do?', ) Sachs este cunoscut și pentru Chanel Guillotine, la fel de operațional, (Breakjast Nook; ) Vezi Farrell, "The Spanking Machine" Termenul "mașină de licență" {mașină celibataire) a fost inventat de Carrouges, Les machines celibataires Vezi Clair și Szeemann, Le macchine celibi/ The Bachelor Machines Citat în Clair și Szeemann, Le macchine celibi / The Bachelor Machines, Kafka, "În colonia penală" Kafka a asemănat dispozitivul cu vibratoarele folosite în spitale Pentru o arheologie a vibratoarelor, vezi Maines, The Technology oj Orgasm { O oglindă cu aripi Fotografia și noua eră a comunicațiilor SIMONE NATALE În , celebrul scriitor în transă și profet al mișcării spiritiste americane Andrew Jackson Davis a comparat comunicarea spirituală cu un fel de canalizare telegrafică Explicând modul în care "telegrafia spirituală" ar putea conecta o mamă de fiul ei, el a menționat o altă tehnologie nouă care s-a răspândit în Statele Unite în deceniul precedent: fotografia În cuvintele lui Davis, "starea reală a fiului este dagherotipată pe creierul mamei - telegrafată, ca să spunem așa, sau impresionată, la fel de perfect cum poate fi pictat orice obiect pe organul fizic al vederii " În timp ce scria, fotografia și telegrafia electrică au fost două tehnologii noi de comunicare care au fost în mare măsură percepute ca revoluționare Scriitori, oameni de știință, intelectuali și chiar profeți vizionari precum Davis și-au sărbătorit impactul și relevanța Avea mult sens, într-un astfel de moment istoric, să ne referim la cele două mass-media împreună, așa cum a făcut el, folosind dagherotipul și telegraful ca metafore schimbătoare pentru comunicarea spirituală Un secol și jumătate mai târziu, o mare parte din acel climat cultural s-a pierdut Istoricii mass-media au explorat secolul al XIX-lea ca o epocă în care au apărut noi înțelegeri ale comunicării și au fost stabilite principiile fundamentale ale culturii media de astăzi la interacțiunile dintre diferite medii, fotografia a rămas un subiect relativ marginal în istoria mass-media, secundar telegrafiei, wireless, înregistrărilor de sunet, filmului, televiziunii și altor medii vizuale În schimb, istoricii de artă au subestimat, cel puțin până de curând, măsura în care O oglindă cu aripi { fotografia a interacționat cu noile medii de comunicare și transport în secolul al XIX-lea Acest capitol își propune să abordeze aceste lacune punând la îndoială locul fotografiei în istoria mai largă a mijloacelor de comunicare din secolul al XIX-lea Concentrându-mă pe contextul Statelor Unite de la mijlocul secolului al XIX-lea, îmi propun să dezvălui modul în care fotografia a participat la transformarea modului în care a fost concepută, administrată și utilizată comunicarea În primul rând, arăt că fotografia este legată în mai multe moduri de telegrafie, căi ferate și serviciul poștal, unele dintre tehnologiile și sistemele care au revoluționat comunicarea la mijlocul secolului al XIX-lea În al doilea rând, susțin că apariția fotografiei a fost informată, așa cum a fost telegrafia, printr-un vis de a depăși granițele anterioare ale spațiului și distanței Fotografia a fost concepută ca un mediu care pune imaginile în mișcare, permițând ca imaginile preluate din realitate să fie purtate, comercializate și transportate De fapt, fotografia a fost încă de la început un mijloc de comunicare în sensul strict al termenului Punând în mișcare imagini preluate din realitate și permițându-le să circule în spațiu, fotografia a fost percepută și folosită ca aparținând unei game de noi tehnologii care transformau însăși funcționarea și condițiile comunicării umane Telegraful artei: comunicare mediată în jurul anului După cum au arătat savanți precum Jeffrey Sconce și John Durham Peters, spiritismul și cercetarea psihică din secolul al XIX-lea au fost extraordinar de receptive față de inovațiile în tehnologia comunicației Prin urmare, nu este surprinzător că relația dintre fotografie și alte mijloace de comunicare a fost uneori recunoscută cu o claritate mai mare în scrierile ocultiste și spiritualiste decât în textele produse în alte contexte și domenii Un exemplu potrivit al acestei dinamici este un articol intitulat "Facts in Spiritual Science", publicat în într-un periodic spiritualist Articolul menționează trei cazuri de fenomene spiritualiste înregistrate recent, fiecare având legătură cu Comunicarea media Primul caz a avut loc într-un vagon de cale ferată, unde domnișoara Rachel Ellis, medium spiritualist, i s-a adresat în franceză o femeie necunoscută În ciuda faptului că nu cunoștea limba franceză, mediumul s-a trezit rostind cuvinte în acea limbă, ca și cum ar fi posedat, și conducând o conversație lungă fără să aibă cea mai mică idee despre conținutul ei Al doilea caz a avut de-a face cu comunicarea mediată a cuvintelor: autoarea povestește cum o femeie a comunicat cu fiica ei decedată la o ședință spiritualistă, unde un mesaj de dincolo a fost transmis prin rap, precum și prin scrisori pe care le-a închis într-un sertar pentru livrarea spiritului fiicei sale decedate În al treilea caz raportat, își face apariția un alt mediu de comunicare nou, dagherotipul O poză a fost dată unui medium, care a recunoscut în ea asemănarea unui bărbat pe care ea îl văzuse în lumea spiritelor După cum sublinia raportul, mediumul nu l-a văzut niciodată pe bărbat în persoană, ci doar prin medierea realizată atât prin fotografie, cât și prin comunicare spirituală APARIȚIA COMUNICĂRILOR MODERNE ё Mărie Paymal Lerebours, Excwrsions daguerriennes: Les vues et les monuments lesțlus remarquables du globe, voi (Paris, ) a fost suficient de om de afaceri pentru a-l determina pe unul dintre cei mai faimoși scriitori de lungmetraj din Paris, Jules Janin, să scrie primele versuri °Janin a acoperit, de asemenea, evenimentele legate de prezentarea dagherotipului cu câteva luni înainte patru ani, s-a dezvoltat un album foto genial căruia îi lipsea un singur lucru important: fotografiile Imaginile fotografice produse după procedeul lui Daguerre erau "plăci" - adică obiecte tridimensionale Deși spectatorii dagherotipurilor pot fi la început întotdeauna interesați de suprafața argintie, fotosensibilă a acestor plăci, experiența estetică este mult mai complexă Ca obiecte materiale, sunt ușor de ridicat, iar suprafața lor reflectorizantă, care poate fi privită bine doar dintr-un anumit unghi, sugerează, de asemenea, o astfel de abordare haptică Pentru a înțelege tipul de relație pe care spectatorii o stabilesc cu aceste imagini-obiect, trebuie să se țină cont de materialitatea unui dagherotip, dar și să se ia în considerare vizionarea acestuia ca o implicare cu un corp tridimensional Nu știm în ce mod și-a depozitat și prezentat Nobl Lerebours colecția, dar putem presupune o cameră de depozitare extinsă care a cerut de la proprietarul său un târg Unicitate Multițlied măsură de planificare Poate de aceea i s-a părut evident opticianului, culegător la scară mare, să aleagă o soluție destul de tradițională pentru circulația publică a colecției sale Un portofoliu tipărit a permis privitorului să abordeze colecția într-un mod mult mai convenabil În câțiva ani, Lerebours a vehiculat peste o sută de dagherotipuri sub forma Excursiilor sale, devenind astfel unul dintre cei mai importanți propagatori ai fotografiei Aceasta presupunea lăsarea deoparte a naturii materiale a dagherotipului { , care reprezenta însăși esența acestui mediu Cuvântul înainte la portofoliu a proclamat cu mândrie că editorul comandă reproduceri ale dagherotipurilor de la artiști grafici de seamă Cu excepția unor excepții, fotografiile au fost prezentate transpuse în acvatinte Condus pragmatic, Lerebours a ignorat enormele diferențe tehnologice și estetice dintre mass-media O nuanță de apă - aceasta părea a fi presupunerea nespusă a proiectului său - ar putea deveni transparentă în raport cu procesele de traducere În timp ce William Henry Fox Talbot în Anglia a lucrat devreme cu tipărituri originale pentru publicarea calotipurilor sale , toți cei care, la fel ca Lerebours, s-au concentrat pe procedura dagherotipului au fost excluși de la o astfel de opțiune Nu numai că era exclusă aplicarea plăcuței de metal care poartă imaginea pe o pagină de carte, dar o astfel de idee era imposibilă datorită simplul fapt că fiecare dintre aceste plăcuțe constituia un original unic În ceea ce privește economiile vizuale, dagherotipul a fost așadar de la bun început atât o fundătură, cât și o provocare Orice cerere pentru mai mult de o сору a unui anumit dagherotip ignora materialitatea dagherotipului și trebuia satisfăcută prin însuşire creativă În acest context, Lerebours nu era interesat să sublinieze diferența dintre un dagherotip și o acvatinta Spre deosebire de antagonismul pe care Tdpffer l-a văzut între aceste medii, el a văzut diferitele mijloace de prezentare vizuală ca mișcându-se în paralel artele grafice, care, prin introducerea procedeelor fotografice, cunoscuseră o "expansiune incontestabilă", pentru a folosi cuvintele sale De fapt, nu numai datorită conținutului reprezentat în dagherotipuri, ci și datorită esteticii grafice specifice, Lerebours credea că iubitorii de arte plastice ar trebui să fie interesați în mod deosebit de această nouă tehnologie a imaginii Jocul economiilor vizuale care stă la baza sa publicat în serie ediția a folosit masa de dagherotipuri colectate pentru a le alimenta într-un circuit editorial a cărui sferă de influență l-a depășit cu mult pe cea a unei plăci fotografice unice Procesul de transcriere, în acest sens, a inclus noul mediu al fotografiei în contextul mai larg și mai vechi al artelor grafice O lucrare compusă: dagherotip și design grafic În ochii unui critic ca Rodolphe Tdpffer, un dagherotip sub forma unei acvatinte trebuie să fi fost un hibrid absurd care a forțat împreună contrariile complete În cele din urmă, "A propos des Excursions daguerriennes" vizează acest punct precis: în timp ce an TEHNOLOGII DE REPRODUCERE artistul, cum ar fi un designer grafic, caută o expresie picturală care să rămână mereu legată de stilul său caracteristic individual, fotograful rămâne dependent de performanțele camerei sale, care oricum nu este capabilă decât să reproducă cu stăpânire ceea ce este vizibil Topffer distinge simpla "imitație" de "expresie" poetică, plasându-le într-o ordine ierarhică Din același punct de vedere, Topffer ar fi făcut, de asemenea, distincția între valoarea unei reproduceri grafice și cea a unei picturi Astfel de interacțiuni făceau parte din standardul economiilor vizuale Dar fotografia, în delimitarea domeniului artelor plastice de către Topffer, a trebuit să fie exclusă din motive categorice O estetică vizuală a mașinii nu avea loc în sfera unui artist specializat în desene, precum Topffer Opticianul Lerebours nu cunoștea asemenea rezerve Dimpotrivă, el a recunoscut oportunitatea oferită de dagherotip de a realiza o imagine de precizie imediată, neafectată de gustul sau imaginația unui pictor sau ilustrator Ceea ce Topffer respinge ca fiind defectul inerent al fotografiei - fiind pur și simplu mecanic - este de un interes deosebit pentru Lerebours, în sensul unui fundament matematic al producției de imagini prin aparatul camerei Lerebours nu vede precizia mimetică a camerelor ca în afara unei ordini artistice și nu este convins că mâna artistului va fi făcută de prisos de automatismul producției tehnice de imagine Conform argumentului său, imaginea produsă prin înregistrarea fotografică este doar un prim punct de plecare pentru producția estetică ulterioară Doar faptul că un dagherotip nu poate atinge cromaticitatea decât prin colorarea ulterioară implică o manipulare artistică suplimentară a plăcilor Altul mijloacele de suplimentare se datorează timpului lung de expunere cerut de dagherotip, ale cărui plăci nu puteau înregistra decât ceea ce a rămas nemișcat în fața camerei timp de câteva minute Oameni, cum ar fi cei care animă o veduță din Paris sau Veneția în Excursions daguerriennes, ar trebui adăugate ulterior Pentru ideea lui Lerebours de o colecție care a compilat "cele mai remarcabile vederi și monumente din lume", astfel de limitări nu erau relevante A fost valoarea estetică nouă asociată cu o călătorie vizuală în jurul lumii care a fost de interes Se poate simți încă entuziasmul care trebuie să-l fi emoționat pe Pierre-Gustave Joly de Lotbiniere când, la doar câteva săptămâni după dezvăluirea publică a principiilor dagherotipului, a urcat pe Acropole din Atena pentru a deveni primul fotograf care a fotografiat monumentele antice Rapoartele scurte ale lui Lotbiniere, incluse de Lerebours în portofoliul său, transmit în mod eficient acest spirit de pionier Faptul că campania sa foto a ajuns să se concentreze asupra unei anumite părți a Acropolei, Propileele (fig ), s-a datorat mediului folosit: poziția soarelui și condițiile de iluminare au făcut din Propilee un subiect potrivit Interesant este că portofoliul include doar câteva dintre numele colaboratorilor care au fost atât de esențiali pentru întreprinderea lui Lerebours Joly de Lotbinieres, de exemplu, este citată în textul însoțitor și numită ca autor, dar nu este identificat în mod explicit ca fotograf La marginea inferioară a cadrului, sunt asamblate trei autori diferite: designerul grafic în dreapta, imprimanta în mijloc și pentru Unicitate Multițlied Grecia: "Les Propylees ă Athenes" Acvatinta după placa de dagherotip originală de Pierre-Gustave Joly de Lotbiniere Din МоёІ Mărie Paymal Lerebours, Excursions daguerriennes: Les vues et les monuments lesțlus remarquables du globe, voi i (Paris, ) în stânga, o intrare care traversează întregul portofoliu: "Daguerreotypie Lerebours" Această intrare, prima în ordinea lecturii, trebuie interpretată în sensul unei note de proprietate Însă pe pagină se caută în zadar o indicație a fotografului responsabil pentru fiecare fotografie Astfel, "celelalte medii" - aici în special acvatinta și în unele cazuri litografia - rămân dominante în raport cu fotografia În ceea ce privește calitatea de autor, surprinderea fotografică a unei vue nu i se acordă încă un statut autonom Astfel de complexități nu au interferat cu succesul comercial al portofoliului Dimpotrivă, Lerebours a fost încurajat de succesul său să publice o a doua serie de transe În prefața la Nouvelles excursions daguerriennes, editorul se bucură de volumul anterior, numindu-l cea mai puternică dovadă că noul instrument era capabil să stăpânească asupra luminii Cu toate acestea, Lerebours nu menționează că numeroșii săi clienți au avut nu a achiziționat o singură fotografie, ci doar o colecție de reproduceri de acvatinta după fotografii Scopul său a fost un stil de interpretare care, conform convingerii sale, era capabil să depășească diferențele TEHNOLOGII DE REPRODUCERE VUE PRIZE DE LA PIAZETTA A VENISE imul ta к возалжи q"m лыц"" л Italia: "Vue prize de la Piazetta ă Venise" Acvatinta după placa de dagherotip originală de către un fotograf necunoscut Din Nocl Mărie Paymal Lerebours, Excursions daguerriennes: Les vues et les monuments lesțlus remarquables du globe, voi i (Paris, ) între diverse tehnologii grafice În opinia sa, acvatinta, folosită aproape uniform în Excursii, se potrivea în special cu rafinamentul și precizia dagherotipurilor Adjectivul daguerrienne, atât de vizibil pe pagina de copertă a fiecărei tranșe, face apel la un stil de percepție și redare ale cărui trăsături esențiale sunt corectitudine strictă ("la justesse rigoureuse") și precizie imediată ("laprecision soudaine") Într-adevăr, folosirea de către Lerebours a numelui lui Daguerre ca marcă comercială pentru un stil de autenticitate și instantaneu a fost doar un exemplu foarte timpuriu al unei utilizări care va continua o mare parte a secolului al XIX-lea O privire mai atentă dezvăluie un paradox la lucru în spatele acestei idei de corectitudine strictă pe care Lerebours o asocia cu dagherotipul În ambele volume ale Excursiilor, dagherotipurile nu sunt prezentate doar sub forma unui alt mediu După cum s-a adresat explicit de Lerebours, caracterul incomplet al dagherotipului, din cauza timpilor de expunere încă prea lungi, este compensat de transcrierea sa ca acvatinta Aceste reproduceri grafice sunt, prin urmare, completate cu elemente nefotografice Unicitatea înmulțită origine Totuși, Lerebours subliniază că chiar și scenele care completau imaginea fotografică au fost schițate chiar în locul în care a fost făcută fotografia și, astfel, aparent ar putea revendica și autenticitatea Acest lucru se referă în special la figurile personalului care se găsesc adesea în prim-planul vedutelor și au fost probabil menită să transmită o narațiune suplimentară și uneori un farmec exotic Vederea pieței San Marco din Veneția (fig ), de exemplu, arată mai multe grupuri în primul plan { al imaginii În timp ce Nachum Tim Gidal găsește figurile personalului din perspectiva Porto di Ripetta din Roma atât de fidele la viață încât vrea să creadă că au fost de fapt surprinse fotografic ° o astfel de interpretare a fost respinsă convingător În timp ce astfel de discuții s-au concentrat pe intervenții evidente în fotografii, cerul înnorat deasupra lagunei venețiane este la fel de sigur rezultatul unei intervenții suplimentare Fotosensibilitatea dagherotipului a fost mult prea neregulată pentru a capta valorile complete ale spectrului de culori vizibile pentru ochiul uman într-un timp obișnuit de expunere Acest lucru a fost evident mai ales atunci când fotografii care lucrau pentru Lerebours au părăsit spațiul urban Astfel, în comentariile sale la două astfel de tipărituri - Vue prize en Normandie Paysage și A propos d'une vue prize d Bas-Meudon - Pierre-Joseph Challamel a subliniat caracterul preliminar al oricărui dagherotip Dar, a argumentat Challamel, tocmai acesta este motivul pentru care această formă de producere a imaginii tehnice a fost deschisă la îmbunătățiri constante, atât în ceea ce privește progresul tehnic, cât și mâna artistului care a intervenit În special în ceea ce privește redările naturii, problema mișcării estomparea devine de un interes deosebit Un dagherotip al cascadei Niagara sau cascadele din Tivoli ar fi afișat cu siguranță toți indicatorii de estompare a mișcării În reproducerile lor, graficienii au compensat astfel de defecte Pentru Challamel, un astfel de "fac-simile de la nature" ar putea conta ca o lucrare compozită a fotografului și a graficianului Cine să merite și în ce măsură rămâne o chestiune de speculație pentru aproape fiecare imagine din Excursions daguerriennes În afară de foarte puține exemple în care au fost găsite plăcile originale de atunci, realitatea acvatintei a înlocuit-o pe cea a fotografiei Încețoșarea granițelor Tipăriturile publicate de Lerebours, peste o sută în total, sunt dovada continuității cu care au fost produse Excursions daguerriennes de-a lungul anilor Pe acest fond, un "Avis aux souscripteurs", pe care editorul l-a compus probabil în , este cu atât mai vizibil Seria de rate, se spune, a fost suspendată, ceea ce a dus la numeroase plângeri Dar publicul aparent s-a plâns și de o anumită monotonie în Excursii, atât în conținutul lor, cât și în implementarea lor grafică Clienții lui Lerebours nu numai că au cerut mai mult decât vederi ale orașului; de asemenea, se pare că au sugerat utilizarea litografiilor ca un mediu suplimentar de reproducere, permițând astfel o mai mare diversitate a redărilor Lerebours a urmat într-adevăr această sugestie incluzând un număr mic de litografii în portofoliul său Dar o adevărată schimbare în TEHNOLOGII DE REPRODUCERE Franța: "Un des bas-reliefs de Notre-Dame de Paris" Gravura ("Epreuve de daguerreotype transformee en planche gravee-procede Fizeau") după placa de dagherotip originală de către un fotograf necunoscut Din Nocl Mărie Paymal Lerebours, Excursions daguerriennes: Les vues et les monuments lesțlus remarquables du globe, voi (Paris, ) Unicitate Multițlied { relația dintre placa fotografică și reproducerea grafică necesita ceva diferit Acesta a fost motivul real al adresei lui Lerebours către abonații săi? Se pare că în venise momentul unei astfel de schimbări în structura media vizuală De fapt, în toamna anului , imediat după publicarea bazelor tehnologice pentru producerea plăcilor de dagherotip, Alfred Donne începuse să experimenteze cu plăci fotografice Curând a reușit să le graveze, astfel încât să poată fi folosite ca plăci de imprimare În ciuda protestelor viguroase din partea lui Daguerre, care a văzut principiile invenției sale ca fiind reduse la absurd, exemplul lui Donne a creat un precedent Curând, mai mulți inventatori deodată - printre ei joseph von Berres, Albrecht Breyer și William Robert Grove - au preluat ideea și au dezvoltat-o în moduri diferite În afară de experimentul lui von Berres, care avea sediul la Viena, cei ale fizicianului francez Hippolyte Fizeau a fost deosebit de promițător La numai opt zile după ce Fizeau și-a prezentat rezultatele Academiei des Sciences din Paris, Lerebours a scris în scrisoarea sa adresată abonaților că a preluat procedura de fizician pentru Excursions daguerriennes Astfel, clientul său ar fi de fapt, au fost cei de foc, în afara unui cerc de e-mail de specialist în fotografie și savant parizian de la Academie, pentru a inspecta un exemplu al noii tehnici de reproducere ° Lerebours va produce în cele din urmă trei astfel de tipărituri după Procede de Fizeau În afară de basorelieful de la Catedrala Notre-Dame din Paris (fig ), acestea includ o vedere a orașului Paris hali (fig ) și Maison Elevee din rue St Georges (fig ) Din punctul de vedere al tehnologiilor media, aceste trei foi formează, fără îndoială, cele mai extraordinare panouri din cadrul Excursions daguerriennes De fapt, ceea ce clienții lui Lerebours au putut să vadă aici a fost pus sub semnul întrebării mai mult ca niciodată Strategiile de interpretare utilizate în acest portofoliu pot fi interpretate în general ca o explorare a spațiului care se deschide între dagherotip și alte medii vizuale grafice În aceste trei exemple produse după Procede de Fizeau, acest spațiu se îngustează în mod dramatic, astfel încât cele două converg în cele din urmă într-un singur punct Copia unui dagherotip produs prin galvanoplastie - o metodă chimică de producere a facsimilelor de plăci și obiecte metalice - este luată ca baza unei reproduceri care poartă toate semnele unei inscripții fotografice automate, dar rămâne în același timp dependentă de manipularea unui designer grafic De altfel, însuși Lerebours a fost cel care, în cea de-a patra ediție a Trăite de photographie din , va explica detaliile acestei proceduri complicate de copiere și tipărire Când Rodolphe Tdpffer și-a publicat articolul "De la plaque Daguerre" în martie , el nu ar fi putut ști despre această evoluție în domeniul reproducerii grafice a fotografiei Cuvintele de apreciere ale lui Challamel pentru procedura lui Fizeau nu după mult timp ar fi confirmat însă opinia lui Tdpffer că dagherotipul ar trebui întâmpinat cu neîncredere În textul său despre basorelieful Notre-Dame, nu numai că Challamel preia retorica exactității matematice deja folosită de Lerebours; el celebrează, de asemenea, absenţa oricărei deprinderi artistice în folosirea a TEHNOLOGII DE REPRODUCERE { } Franța: "H tel-de-ville de Paris" Gravura ("Grave par le precede Fizeau") după placa de dagherotip originală de către un fotograf necunoscut Din МоёІ Mărie Paymal Lerebours, Excursions daguerriennes: Les vues et les monuments lesțlus remarquables du globe, voi (Paris, ) Franța: "Maison Elevee, Rue Saint Georges de M Renaud " Gravura ("Grave par le precede Fizeau") după placa de dagherotip originală de către un fotograf necunoscut De la Noel Mărie Paymal Lerebours, Daguerrian Excursions: The Most Remarkable Views and Monuments of the Globe, voi (Paris, ) Unicitate Multițlied dagherotip și, în consecință, prelucrarea imaginii într-o "gravură perfectă", ca semn al progresului artistic Rezultatele obținute în acest mod sunt de o calitate surprinzător de variabilă În timp ce ceea ce a fost aparent cea mai veche redare a unui basorelief a pierdut în mare măsură structura fină a dagherotipului pe care se baza, cele două redări ulterioare arată o maiestrie mult mai mare în aplicarea procedurii În măsura în care efectul estetic al acestor trei foi poate fi diferențiat, ele ridică totuși o întrebare comună privitorilor: ce anume este, din perspectiva ontologiei media, ceea ce iese aici în vedere? În timp ce Excursions daguerriennes au folosit în general o strategie de hibridizare media prin îmbinarea dagherotipului și a reproducerii grafice, în mare măsură executată în acvatinta, o astfel de reprezentare pe baza procedurii de reproducere a lui Fizeau este cu totul complicată Unicitatea esențială a fiecărei plăci de dagherotip este luată ca punct de plecare pentru o cultură a сору: o cultură care își propune să producă un simulacru perfect Unicitatea este astfel abordată în condițiile capacității sale de a fi multiplicată Acest lucru estompează granițele dintre grafic și fotografic? Amestecarea diferitelor medii vizuale în plăcile lui Lerebours ridică o întrebare care nu și-a pierdut deloc actualitatea în era digitală: Ce este, de fapt, o fotografie? Note Planchon-de Font-Reaulx, Pictură și Fotografie Gitelman și Pingree, New Media', Sturken, Thomas și Ball-Rokeach, Eechnological Visions Topffer, "De la plaque Daguerre" Lerebours, Excursii daguerriennes Pentru o ediție critică a textelor conexe, vezi Siegel, First Exțosures Topffer, "De la plaque Daguerre", În mod ciudat, Topffer dublează acest timp în fraza de început a articolului său, citând trei ani (ibid , ) Siegel, Primele scuze, - Cel mai probabil, Gaston Tissandier l-a introdus în pentru a-și urma apoi cursul atât fatal, cât și de succes prin histo-riografia media Tissandier, Minunile lui țhotograțhie, de ani; Lamoureux, "Delaroche și moartea picturii"; Bann, "Împotriva excepționalismului fotografic" Groys, On the New; Nord, Noutate Topffer, "De la plaque Daguerre", Siegel, Primele scuze, - Lerebours, "Notificarea editorului", în Daguerrian Excursions, vezi Gaudin, Trăite țratique dețhotograțhie, Caraion, A fixa urma, - ; Roubert, Imaginea fără calități, - ; Stuhlman, "Dagherotipul tradus" Albumul daguerreotyțelor; Bajac, Planchon-de Font-Reaulx, Le daguerreotyțe franțais, - ; Philipon, Paris și împrejurimile sale; Horeau, Panorama Egiptului și Nubiei; Chamouin, Colecția de vederi ale Parisului Informații bibliografice suplimentare sunt oferite în Gernsheim și Gernsheim, L JM Daguerre, - Gernsheim și Gernsheim, LJM Daguerre, Siegel, Primele scuze, - Daguerre, Daguerreotyțe Lerebours, Excursions daguerriennes, comentariu la placa Cataracta Niagara (America de Nord) Jules Janin și timpul lui Siegel, First Exțosures, - , - , - , - Doar câțiva ani mai târziu, Walt Whitman a dat relatări despre vizita sa la filiala din New York a "Plumbe's Gallery" de pe Broadway și a subliniat în mod grafic efectul expansiv al unor astfel de colecții de dagherotip Whitman, "Vizită la Galeria lui Plumbe" Lerebours, "Avis de l'editeur" - Sau, mai precis, Talbot și-a lipit pozele Marta Caraion nu ia în considerare această metodă timpurie de producere a cărților foto Caraion, Ponr fixer la trace, Pinson, "Nonreproductibilitatea fotografiei" Bann, Linii paralele Lerebours, "Avis de l'editeur" Topffer, "De la plaque Daguerre", Bann, Distinguished Images Lerebours, "Avis de l'editeur" Henisch și Henisch, Fotografia pictată Brown, "Primele imagini dagherotip din lume" Joly de Lotbiniere, "Vedere asupra Propileei"; Joly de Lotbiniere, Călătorie în Orient, " - Marien, Fotografia (ed ist ), ; Joly de Lotbiniere, Voyage to the East, - În prefața sa, editorul subliniază doar participarea lui Horace Vernet și a lui Frederic Auguste Antoine Goupil-Fesquet la vederile din Orient Lerebours, Daguerrian Excursions, vezi , Lerebours, "Anunțul editorului" Plumpe, Der tote Blick, - ; Dinius, Camera și presa, - Lerebours, "Anunțul editorului" Gidal, "Excursiile Daguerriane a lui Lerebours" Ackerman, "Desenul dagherotipului" Marien, Fotografie, - $ Challamel, Vedere în Normandia Buerger, Dagherotipuri franceze, - ; Roubert, Imaginea fără calități, - Siegel, "Daguerreotypie auf Papier" Siegel, Primele expuneri, - Gernsheim și Gernsheim, LJM Daguerre, - ; Hamber, "A Higher Branch of Art", - ; Barger și White, Dagherotipul, - ; Bonetti, "Daguerreian Pictures" Cornu, "Notă despre opera științifică a lui H Fizeau", C -C ; Bajac, "Fizeau, Louis Armand Hippolyte" Proces-verbal, - și Lerebours, "Notice to subscribers", în Excursions daguerriennes, voi Lerebours, Trăite dephotographie, - Challamel, "Un des bas-reliefs de Notre-Dame de Paris" "Pionierii uitați" Ackerman, "Desenarea dagherotipului", - Elkins, Ce este fotografia; Siegel, "Was Fotografie ist"; Squiers, ce este o fotografie? Fotografii în text Reproducerea fotografiilor în comunicarea științifică a secolului al XIX-lea GEOFFREY BELKNAP Care este valoarea unei imagini fotografice atunci când aceasta devine parte a suportului tipărit? De-a lungul ultimului deceniu, istoricii fotografiei au evaluat fotografia după aspectele sale materiale - cum funcționează ca document, obiect, dispozitiv tangibil purtător de imagini care nu reprezintă doar, ci transportă informații Fotografiile sunt media, deoarece acest volum demonstrează Dar ce se întâmplă atunci când aceste aspecte complexe ale capacității unei fotografii de a capta, reprezenta, transporta și modifica informații sunt investigate în contextul a ceea ce sunt de obicei considerate moduri de comunicare în primul rând textuale: periodicul, cartea și scrisoarea Acest capitol investighează valoarea imaginii fotografice atunci când este plasată în contextul comunicării textuale Periodicele, cărțile și scrisorile transportă fiecare informații (atât vizuale, cât și textuale) în moduri distincte - în timp ce scrisoarea este un efort reactiv care fie provoacă sau răspunde la o întrebare a unui singur individ, periodicul și cartea sunt elemente construite în comun, care trec printr-un proces de colectare, organizare, editare, tipărire și publicare Periodicul și cartea sunt, de asemenea, distincte unul de celălalt în ceea ce privește temporalitatea lor - în timp ce periodicele oferă știri zilnice, săptămânale sau lunare și nu sunt făcute pentru a fi păstrate, cărțile sunt legate de timp într-un mod mult mai puțin concret și sunt produse pentru conservare Când ne gândim la diferențele dintre aceste trei site-uri diferite de comunicare, întrebările care apar sunt: Cum a fost creat, în ce timp a fost publicat și cine a fost publicul vizat? Pentru o scrisoare, aceasta va fi o relație unu-la-unu, unde cum, TEHNOLOGII DE REPRODUCERE ce și cine sunt circumscrise de relații personale formate și dezvoltate pe hârtie Pentru periodic, producția acestei forme de media va avea mai mulți autori care luptă pentru spațiu, prin controlul editorului, și încearcă să ajungă la un public foarte variat În schimb, cartea este de obicei o întreprindere individuală, în care relația dintre autor și cititor este mult mai simplă } Evaluarea semnificației unui text, sau a unei serii de texte, în aceste contexte variate face o lectură complicată Devine și mai complicat când adăugați imagini la această lectură Înțelegerea modului în care fotografiile câștigă sau își pierd sens atunci când se deplasează prin aceste diferite locuri de reproducere este punctul central al acestui capitol - sub rubrica specială a comunicării științifice Fotografiile, urmărite pe aceste trei site-uri media, așa cum va arăta acest capitol, nu sunt obiecte singulare, statice Mai degrabă, semnificațiile și valorile lor sunt încorporate în mișcarea lor între formele media Perioada asupra căreia se va concentra acest capitol este strâns concentrată pe anii din două motive În primul rând, acesta este deceniul care a asistat la formarea unora dintre cele mai influente periodice ilustrate, cum ar fi Graficul și Natura Aceasta a fost o perioadă înainte ca imaginile fotografice să poată fi reproduse în mod rentabil fără ajutorul unui gravor În al doilea rând, este, de asemenea, perioada în care fotografia a suferit schimbări considerabile odată cu dezvoltarea procesului de tipărire Woodbury ( ), dezvoltarea printurilor uscate cu gelatină ( ) și inventarea "fotografiilor instantanee" ( ) Anii , mult mai mult decât i os, au fost o perioadă de schimbare și tranziție atât pentru tehnologiile de imprimare, cât și pentru cele vizuale Fotografia și media ilustrată, în acest fel, au crescut împreună și au atins un punct fără precedent de dezvoltare tehnologică în anii Pentru a explica valoarea fotografiei în diferite forme media, acest capitol examinează trei studii de caz ale fotografiilor care au devenit valoroase prin publicarea lor în comunicarea textuală Începând cu fotografia astronomică și trecând la microfotografie și portret, imaginea fotografică devine aici mai puțin un obiect vizual și mult mai mult unul epistemologic, care se mișcă și dă sens pe măsură ce călătorește prin diverse locuri de comunicare În timp ce fiecare secțiune va folosi un singur studiu de caz pentru a evalua rolul fotografiei într-o anumită formă de comunicare, periodicul științific a acționat ca o punte fie pentru scrisoare, fie pentru carte, pentru a câștiga un public mai larg Un periodic în special - Natura, care a fost înființată în ca purtător de cuvânt al comunității științifice consacrate - a publicat conținutul cărților și scrisorilor ca un aspect esențial al publicării lor Prin urmare, natura va acționa ca loc central prin care fotografiile pot fi văzut trecând de la scrisoare la periodic la carte și înapoi din nou Fotografia și periodicul victorian La începutul anului , un fotograf pe nume Alfred Brothers a publicat un articol de două pagini în Nature, care detaliază o eclipsă solară și aplicarea fotografiei solare la Fotografii în text observarea acelei eclipse Două săptămâni mai târziu, el a scris un articol de continuare care se concentrează pe observațiile eclipselor, dar cu rezultatul punerii în discuție a valorii și veridicității fotografiei gravate în sine Afirmația centrală a acestor articole era că proeminențele vizibile în jurul soarelui în timpul unei eclipsele au fost produse ale coroanei solare, nu (cum s-a contestat aprig) din distorsiunea cromatică a atmosferei terestre Brothers și-a justificat afirmația reproducând o fotografie pe care o făcuse în timpul unei eclipse de soare În aceste articole, Brothers a articulat importanța fotografiei pentru colectarea de date științifice El a realizat acest lucru prin urmărirea lanțului de traducere în reproducerea imaginilor sale - cu alte cuvinte, permițând cititorului să urmărească procesul de reproducere și interpretare de la obiectul de pe pagină până la locul producerii acestuia Noțiunea lui Bruno Latour despre lanțul de traducere este esențială aici pentru a înțelege modul în care o fotografie a fost apreciată pentru Natură Fotografia, spre deosebire de orice alt tip de imagine din periodic, trebuia autentificată Spre deosebire de imaginile desenate manual, o fotografie oferea un grad de verosimilitate sau autenticitate Producerea autenticității fotografice în cadrul Naturii s-a bazat pe inculcarea atât prin ce putea fi definită Știința fotografică, cât și modul în care aceasta a funcționat atât în spațiile textuale, cât și în cele sociale Această autoritate a fost apoi utilizată pentru a consolida moneda vizuală a imaginilor prezentate în paginile periodicului Natura și-a întărit credibilitatea imaginilor prin trasarea unui lanț de traducere prin punctele de reproducere, înapoi la referentul fotografic Pentru Brothers, imaginea nu era ceea ce ați văzut pe pagină, ci cum a fost plasată, cum a fost reprodusă și cum a fost descrisă Brothers a fost membru al Societății Regale de Astronomie (RAS) și totuși, chiar și cu această acreditare științifică valoroasă, el a jucat un rol periferic în comunitatea științifică astronomică El a fost în mare parte un fotograf comercial, exploatând un studio fotografic în centrul orașului Manchester În timp ce Brothers a produs o istorie fotografică și un manual mai târziu în viața sa ( ), în anii , principala sa revendicare la autoritatea științifică a fost includerea sa în Expediție eclipsă din la Siracuza În primul articol al lui Brothers din Nature, accentul principal este gravura în lemn de jumătate de pagină cu legenda "The Late Eclipse, as Photographed at Syracuse" (fig ) La investigarea textului, cititorul constată că eclipsa pe care Brothers o descrie și o vizualizează este cea din decembrie Acest articol și imaginea demonstrează tipul de conținut pe care Natura îl comunica cititorilor săi: nu știri imediate, ci mai degrabă științifice importante evenimentele din trecutul recent s-au despărțit de imediatul momentului care făcea atât de mult parte din presa periodică populară zilnică și săptămânală Pentru Brothers, valoarea articolului său despre recenta eclipsă de soare a venit nu numai din descoperirea pe care a făcut-o - proeminențele roșii ale soarelui, vizibile doar în timpul unei eclipse și care demonstrează atmosfera sa coronală - ci și mediul prin care a surprins acest lucru eveniment științific Primul paragraf al articolului său demonstrează autoritatea acestei imagini: "Xilografia însoțitoare este o сору a unui desen realizat {ИЗ TEHNOLOGII DE REPRODUCERE NATURA [Eet , } proeminențe; unele părți ale primei nuanțe deschise pot fi văzute, dar razele exterioare sunt cu totul invizibile Când însă placa este privită prin lumină reflectată, întregul detaliu este văzut distinct Negativul a fost ultimul luat; alți patru au fost expuși pentru coroană, dar din cauza prezenței norului sunt vizibile foarte puține detalii Se va observa că există mai multă coroană afișată în partea de vest a inoonului decât în est, nord sau sud Această caracteristică este afișată pe toate plăcile, astfel încât nu poate exista nicio îndoială că a existat mai multă lumină coronară pe partea de vest a lunii decât în celelalte puncte Pentru a explica marea afișare a razelor exterioare (folosesc termenul de raze din lipsă de bettei - poate că lumina ruteră ar fi mai corectă, deoarece nu există nicio indicație de linii sau raze pe niciuna dintre plăci), am avut a presupus că partea de est ar fi fost parțial acoperită cu nori; dar, într-o conversație cu Prof Eastman, am constatat că el observa reapariția soarelui și este destul de sigur că nu era niciun nor în momentul în care a fost făcută fotografia, adică pe la treisprezece secunde de la sfârşitul totalităţii Domnul Fryer este la fel de sigur că nu a existat nici un nor Placa a fost expusă opt secunde Se va observa, de asemenea, că proeminențele sunt mai stridente pe partea în care corona este cea mai strălucitoare Au fost exprimate diverse opinii cu privire la calitatea luminii coroanei Efectul pe care l-am văzut a fost cel al luminii lunii, dar nu al lunii pline, cu excepția luminii brii-liant din apropierea limbului inoonului, care este egală cu cea mai strălucitoare lumină a lunii și cred că acțiunea sa pe placa sensibilă confirmă această opinie Un punct de mare interes de observat este că lumina coroanei a fost considerată a fi mult mai puțin activă decât este în realitate; opt secunde suficiente pentru a produce pe placă un efect de lumină care se extinde dincolo de limbul lunii, cel puțin un milion și jumătate de mile Las alții să răspundă de cauza marilor lacune sau rupturi din coroană; de asemenea, identitatea lor în poziție cu cele arătate în fotografia făcută de fotografi americani la Cadiz Identitatea uneia dintre rupturi THK LATE KCUl*SB, AS L'UOTOGKAEHKD LA SYKACUSK este absolut fixat de cele două proeminențe între care apare în fotografii, iar aceasta dă locurile relative ale celorlalte Atunci când cele două fotografii sunt comparate, există o diferență aparentă în locurile fisurilor în raport cu poziția lor unghiulară pe circumferința Lunii Cum apare această diferență, nu sunt pregătit să spun, deoarece nu am informații cu privire la modul în care a fost făcută poza americană și nu există niciun semn asupra transparenței care i-a fost împrumutat mc de către prof Young, pentru a indica punctul de nord În gravura din fotografia mea, partea de sus este nordul Este, probabil, necesar să spunem că este cu totul imposibil să reprezinte într-o gravură pe lemn detaliul delicat al coroanei Tăierea oferă în mod corect caracteristicile principale, dar este dificilă în comparație cu originalul; contrastul nu ar trebui să fie atât de mare; pământul nu trebuie să fie perfect negru; iar efectul nu trebuie produs de litus Nicio gravură în lemn nu a reprezentat până acum cu exactitate fenomenele eclipsei de soare Când fotografia nr este combinată în stereo- Scopul cu cel luat cu aproximativ un minut mai devreme, este produs un relief stereoscopic - corona este văzută distinct dincolo de Lună Se poate crede că acesta este doar efectul contrastului, dar cred că se datorează într-adevăr schimbării poziției Lunii Nu se vede un astfel de relief atunci când două copii ale aceleiași fotografii sunt combinate stcreoscopic Pentru a seta gravura în lemn cu cel mai bun efect, aceasta trebuie plasată la câțiva metri distanță de observator, astfel încât să pierdeți orice urmă a liniilor gravurii; efectul este dat atunci foarte precis al coroanei văzută cu ochiul liber A fraţilor MUZEUL COMPANIILOR LA E INDIA DE EST - O GRÂ EV ANCE A ZOlLOGISTLOR Defuncta Companie a Indiei de Est în fostul lor palat din strada A Leadenhall era în posesia unei zoologice valoroase! Muzeu Conținea specimen* în toate departamentele de Știință, primit de la deminiunile orientale ale Companiei Acestea au fost contribuite de "Eclipsa târzie, așa cum a fost fotografiată la Syracuse " Din Alfred Brothers, "The Eclipse Photographs", Nature , nr ( ): Fotografii în text { din negativul nr j " Această propoziție indică cititorului că, deși această imagine trecuse prin diverse moduri de reproducere, modul original de producție a contat Brothers subliniază cititorului său că, deși imaginea este o gravă în lemn care a fost "copiată" dintr-un desen, ea se bazează - mai important - pe un negativ original Pentru Natură era esențial ca imaginea să fi trecut de la un original la o reproducere - și ca această mobilitate să poată fi urmărită Brothers a continuat să sublinieze insuficiența gravurii în lemn pentru a exprima ceea ce a fost văzut și ceea ce a fost de fapt surprins pe film în timpul trecerii eclipsei de soare "Este probabil necesar să spunem că este cu totul imposibil să reprezinți într-o gravură pe lemn detaliul delicat al coroanei Tăierea oferă în mod corect caracteristicile principale, dar este dificilă în comparație cu originalul " El continuă: "Nici o gravură în lemn nu a reprezentat până acum cu acuratețe fenomenele soarelui eclipsat " Cu acest paragraf, Brothers aprecia atât fotografia ca pe un mediu superior de producere a imaginii și comunicare și, în același timp, submina valoarea gravurii în lemn ca un instrument eficient modul de vizualizare Cu siguranță dacă Brothers ar fi putut reproduce negativul său fotografic original, ar fi făcut-o Adăpostit de costurile și limitările publicării periodice în anii , el a folosit mijloacele disponibile Limitat la blocuri de lemn, Brothers trebuia să-și autentifice observațiile și imaginile ulterioare printr-un mijloc alternativ Pentru Brothers, citirea acestei imagini depindea de încrederea cititorului în lanțul de traducere prin care a fost reprodusă această imagine Primele paragrafe din acest articol îl determină pe cititor să urmărească această construcție a imaginii înapoi de la o gravură în lemn la un desen și, în final, la negativul fotografic, catalogat și aflat în posesia autorului Citirea acestei imagini nu necesită o înțelegere a imaginii în sine, ci cere, în schimb, cititorului să recunoască autoritatea imaginii în legătură cu obiectul original, produs și deținut de autor Autoritatea fotografiei ca punct de origine în lanțul de traducere a fost întărită în Nature când Brothers a intrat din nou în jurnal două săptămâni mai târziu Al doilea articol al său nu a fost doar o continuare a argumentului său inițial, ci și o rearticulare a inadecvării modurilor de producție În "Photographs of the Eclipse", Brothers a deplâns greșeala în producția "The Late Eclipse, as Photographed at Syracuse" și i s-a permis să-și reproducă fotografia înconjurată de text nou - de data aceasta în sensul corect (fig ) La fel ca în primul său articol, Brothers a început prin a cere scuze cititorilor pentru greșeală "Permiteți-mi să vă atrag atenția poziția gravurii în lemn care ilustrează observațiile mele despre Fotografiile Eclipsei Punctul de sud este locul unde ar trebui să fie nordul", scrie el Apoi și-a încheiat paragraful spunând: "Deoarece ceea ce am de spus acum se referă la imagine, mă voi simți îndatorat dacă îmi permiteți reintroducerea ei în adevărata ei poziția " Cu acest lucru, Brothers a arătat importanța imaginilor pentru argumentul său în timp ce se afla în subminând în același timp valoarea obiectului de pe pagină Imaginea trebuia reprezentată cititorului pentru că dacă ar fi lăsat-o neschimbată imaginea TEHNOLOGII DE REPRODUCERE NATURĂ \Mank artincntul Nordului L-am interogat și am scos de la hhn următoarele detalii, care pot fi puse fără neplăceri în fața ochilor publicului larg Guvernul republican francez, având în vedere promovarea cunoștințelor generale, precum și defcncc de integritate națională, nu s-a opus nici unei comunicări care nu are legătură directă cu războiul Aerostat, *• Le Duqucsne," й-aşa cum a fost expediat de la Paris la ianuarie, la ora trei dimineaţa, am avut o mare asistenţă, printre ei şi câţiva membri ai Institutului Francez The "Eclipsa târzie, așa cum a fost fotografiată la Syracuse " De la Alfred Brothers, "Fotografii ale Eclipsa", Nature , nr ( ): Fotografii în text { ar fi putut fi examinat pentru valoarea sa și pentru că era un ajutor vizual necesar pentru continuarea argumentării sale Accentul pe care Brothers l-a pus pe fotografie în detrimentul desenului a fost clar mai târziu în articol când a comparat valoarea observațiilor eclipselor făcute manual cu cele realizate prin fotografii "Desenele cu ochiul liber ar trebui să fie la fel de valoroase ca fotografiile, dar mă îndoiesc că se vor găsi vreodată doi artiști care să facă schițe care să fie de acord în toate aspectele Pe fotografii trebuie să depindem pentru soluționarea punctelor îndoielnice de această natură [corona solară] și, în acest caz, mi se pare că este absolut stabilit că trei rupturi sunt identice " Brothers apreciau fotografiile nu pentru valoarea lor mecanică inerentă desene, tot atâtea desene au fost produse în timpul expediției din Siracuza Valoarea fotografiei în acest mediu rezidă în modul în care a tratat locurile contestate de observație În timp ce desenele "ar trebui să fie" la fel de utile ca și fotografiile, realitatea a fost că atunci când era vorba de întrebări privind observarea detaliilor precise pe o imagine, fotografia a fost plasată deasupra unui desen ca mod de vizualizare autentică și verificabilă Lanțul de traducere s-a bazat astfel pe fotografia fiind punctul de origine Sprijinul final pentru pretenția Brothers la autoritatea științifică se găsește în scrisorile lui Nature către editor, unde revista a oferit spațiu pentru subiecte contestate (cum ar fi proeminența coroanei) pentru a fi dezbătute de comunitatea cititorilor Scrisori către editor a fost o secțiune obișnuită în Nature care a oferit cititorilor acces direct la dezbaterile din cadrul revistei A fost și, așa cum vom vedea în secțiunea "De la scrisori la prinț", un spațiu care a estompat liniile dintre două moduri diferite de comunicare: scrisoarea și periodicul Secțiunea Scrisori către editor oferea - la fel ca invocarea lui Brothers către cititor să-și vadă fotografia originală pentru a avea încredere în ea - un site unde un cititor putea urmări un argument înapoi către un autor sau cititor Între mai și iunie , Brothers a intrat într-o dezbatere cu domnul D Winstanley asupra validității fotografiilor sale Winstanley s-a descris pe sine drept "un adept înflăcărat și nu neexperimentat al fotografiei" din Manchester Cu toate acestea, nu apare în arhivele fotografilor sau oamenilor de știință din secolul al XIX-lea și probabil că a fost un fotograf amator care a folosit paginile Naturii pentru a extinde o dezbatere despre utilizările fotografiei pentru astronomica! Ştiinţă Corespondența publică dintre Brothers și Winstanley reprezintă astfel lupta pentru autoritate dintre doi neprofesioniști din comunitatea astronomică în ultimul sfert al secolului al XIX-lea Dialogul lor s-a învârtit în primul rând în jurul utilității fotografiei în avansarea științei astronomice În prima sa scrisoare către Nature, Winstanley a susținut că "nu pot privi cu un grad foarte mare de satisfacție fotografiile eclipsei de soare târzii, fie ca exemple de fotografie, fie ca dovezi care contribuie la cunoștințele noastre despre plizica solară " justificarea pentru aceasta a fost că fotografiile lui Brothers erau neconcludente, deoarece el observase personal soarele într-o zi senină, fără nori, când soarele nu era eclipsat și în acel moment a asistat la o coroană solară; a concluzionat că acest efect trebuie să fi fost rezultatul celui al Pământului TEHNOLOGII DE REPRODUCERE umiditatea atmosferică Aici Winstanley folosea propria sa observație personală pentru a submina valoarea probatorie a imaginii Brothers Răspunsul lui Brothers la acest atac asupra autenticității fotografiilor sale a fost de a reafirma primatul fotografiei în lanțul traducerii Atacând centrul argumentului lui Winstanley, Brothers a scris înapoi: "Mi-ar fi făcut o mare plăcere să-i fi arătat domnului Winstanley negativele originale ale fotografiilor târzii eclipsei de Soare dacă m-ar fi chemat să le văd, și, făcând astfel, ar fi evitat să cadă în greșelile pe care le conține scrisoarea lui " Gravurile în lemn care împodobeau primele două articole ale lui Brothers erau valoroase ca obiecte de referință vizuală Dacă imaginile erau contestate, era necesar ca criticul să urmărească lanțul de traducere înapoi la modul original de producție, iar în acel moment dovezile ar fi autentificate vizual Pentru Brothers, imaginea fotografică a fost o tehnologie fundamentală de validare vizuală pentru teoria sa despre coroana soarelui, pe care a replicat-o prin lanțul de traducere; pentru Winstanley, imaginea, indiferent de modul în care a fost reprodusă, nu a contat Într-un context în care a existat o comunitate de cunoaștere dezvoltată și activă și o corespondență publică constantă, imaginea prezentată cititorului nu trebuia să fie autentică, atâta timp cât lanțul de traducere era evident și a condus înapoi la imaginea fotografică De la periodice la cărți Pentru ca cineva ca Brothers să-și valideze fotografia, presa periodică era singura locație de prinț care era necesară Pentru alți autori, precum fotograful, aeronautul francez și jurnalistul științific Gaston Tissandier, presa periodică a fost un loc în care să scoată în prim plan un argument vizual mai amplu, un argument care ar necesita în cele din urmă spațiul unei cărți Cu toate acestea, pentru un istoric al fotografie, când ne gândim la reproducerea fotografiilor în cărți, primul lucru care îmi vine în minte este cartea fotografică cu vârf Pencil of Nature a lui William Henry Fox Talbot , Animal Locomotion a lui Eadweard Muybridge,-° și numeroasele albume de sondaje realizate în Marea Britanie și Statele Unite sunt exemple tipice ale cărții fotografice, care de obicei era vândută prin abonament Sunt obiecte care acționează ca un mediu de organizare, de discurs și de păstrare a fotografiilor pentru examinare ulterioară Fotografia din cartea victoriană spune însă o poveste foarte diferită, una despre traducere și mobilitate între site-urile media Până la aplicarea comercială a fotogravurii și a tipăririi semitonuri în anii , majoritatea fotografiilor reproduse în cărțile britanice erau, ca și în publicațiile periodice, imagini gravate realizate din fotografii Mai mult, multe imagini care au ajuns în cărți au fost pentru prima dată produse și citite în presa periodică Fotografia gravată, în această analiză, nu este una statică, ci una care se mișcă între diferite mijloace media, căpătând noi sensuri Această secțiune va examina un set de imagini, care sunt atât fotografice, cât și despre fotografie, reproduse mai întâi într-un periodic înainte de a fi publicate în carte Fotografii în text { У an , ] NATURĂ nou act de parteneriat, în cele din urmă a descoperit (întâmplător, conform relatării de faţă) acţiunea luminii asupra unei pelicule de iodură de argint Fotografia a fost de acum înainte un fapt "-din păcate, totuși, în acest moment partenerul său a murit, iar Daguerre a fost lăsat să-și continue munca singur Istoria și progresul noii arte a dagherotipului sunt apoi urmărite, achiziționarea acesteia de către guvern descrisă și descoperirea agenților de accelerare și fixare Editorul în această etapă ne reamintește că utilizarea hiposulfitului de sodiu a fost făcută cunoscută pentru prima dată de Sir John Herschel, dar domnul Thomson denumește în mod cronologic această sare "agent de devlopare" Ajungem apoi la acea perioadă a istoriei când îmbunătățirea lentilelor reflectată de Chevalicr a putut reduce timpul de expunere necesar pentru ca o placă de dagherotip să fie redusă, dar chiar și atunci ședința trebuia să rămână nemișcată timp de patru sau cinci minute în întregime raza de soare ! Chinurile pacientului nefericit care trece prin acest calvar sunt descrise foarte grafic Numele lui Fox Talbot, care reușise să fixeze imaginea fotografică pe hârtie cu câțiva ani înainte ca descoperirea lui Daguerre să fie făcută cunoscută, nu apare decât destul de târziu în această istorie, Fig -Facsimil al unui despaș microscopic folosit în timpul alegerii Parisului și apoi într-o poziție pe care nu putem decât să o considerăm prea subordonată, la care editorul a adăugat o notă F"ga-Enlaigrug microscopic dc>patd>" duria sus- Alți savanți au folosit termenul "realism perceptiv" în moduri diferite În special, Stephen Prince l-a aplicat în teoria filmului, atunci când a analizat implicațiile imaginilor generate de computer, pentru a descrie reprezentarea exactă a "experienței audiovizuale a spectatorului în spațiul tridimensional" (Prince, "True Lies," зД Vezi, de exemplu, Batchen, Burning with Deșire, - , °> Brunet, La naissance, - ; şi Lastra, Sound Pechnology, - Lastra subliniază aceeași tendință în istoria înregistrării sunetului Niepce, scrisoare către William Townsend Alton, octombrie , în Niepce correspond-dance etpapiers, (traducerea mea) Despre crearea de imagini bazate pe cercetări asupra percepției vizuale, vezi Crary, Pechniques of the Observer Despre imaginile animate timpurii, vezi Mannoni, Phe Great Art, - Despre stereoscopia timpurie, vezi Crary, Pechniques of the Observer, - ; și Pellerin, "Originile", - iS Harman, Phe Scientific Letters, : - , - , - Vezi Mannoni, Phe Great Art, - Imaginea lui Maxwell a fost realizată împreună cu fotograful Thomas Sutton Pentru ilustrații, vezi Penichon, Pwentieth-Century Color Photographs, - , ; iar pentru un studiu aprofundat, vezi Cat, Maxwell, Sutton, and the Birth of Color Photography Despre aceste paralele, vezi Timby, "Stereoscopy and Colour" Furne fils și Tournier, "Stereoscope anime" (traducerea mea) Mannoni, Phe Great Art, - ; și Mannoni, "Sentimentul vieții" Despre Kromskop stereoscopic, vezi Coe, Color Photography, - ; și Timby, "Stereoscopy and Colour", - Pentru alte câteva exemple de combinație de iluzii, vezi Plunkett, "Depth, Colour, Movement" Potonniee, Les origines du cinematographe, - • Eder, La photographie instantanee, (traducerea mea) Despre această practică atât pentru popularizare, cât și pentru "verificare inversă" științifică, vezi Frizot, Etienne-Jules Marey, - , ani Musser, "Schimbarea concepțiilor despre adevăr", "L'illusion," (traducerea mea) Pentru alte exemple de cinema ca "fotografie animată", vezi Gaudreault și Gauthier, "Could Kinematography be Animation?", ; și Timby, yD și Animated Lenticular Photography, La Poște, "La mort cessera", (traducerea mea) Imaginea proiectată a apărut pentru prima dată nemișcată, deoarece proiectionistul a încadrat o singură imagine pentru a alinia corect banda de film înainte de a începe să pornească Cinematographe Vezi Loiperdinger, "Lumiere's Arm-al of the Train", p Vezi, de exemplu, Lastra, "From the Captured Moment" Claretie, "Le spectre", - (traducerea mea) "L'illusion," (traducerea mea) Vezi Loiperdinger, "Lumiere's Arrival of the Ir am Claretie, "Le spectre", - (traducerea mea) Maxim Gorki citat în Gunning, "Animated Pictures", Gunning analizează în continuare reacția lui Gorki Vezi și Banda și Moure, Le cinema, - Gonzaga Urbina, "Le sentiment de la realite", - (traducerea mea din traducerea franceză) Despre formatul de proiecție, vezi Loiperdinger, "Lumiere's Arrival of the Train", - Despre importanța sa pentru fidelitatea percepută a cinematografiei, vezi și Musser, "Changing Conceptions", Descrise pentru prima dată în , apoi comercializate în de Frederic Ives, fotografiile autostereoscopice împleteau cele două imagini ale unei imagini stereo în spatele unui ecran cu linii plasate la o mică distanță de imaginea compozită Datorită paralaxei, fiecare ochi a văzut o imagine diferită și a apărut o iluzie de profunzime Vezi Timby,yD și Animated Lenticular Photography, - Crary, Techniques of the Observer, - argumentează această schimbare de focalizare pe baza studiului imaginilor autostereoscopice în Timby, yD și Animated Lenticular Photography, - , , Despre istoria proceselor de culoare, vezi, de exemplu, Coe, Color Photography și Penichon, Twentieth-Century Color Photographs Bazin, "Mitul cinematografiei totale", - Timby, yD și Fotografie lenticulară animată, - Spadoni, Uncanny Bodies, - Barjavel, Cinema total, (traducerea mea) { } Modelul cu naștere dublă testat Împotriva fotografiei ANDRE GAUDREAULT SI PHILIPPE MARION În domeniul picturii și statuariei, credo-ul actual al înțelepților lumești, în special în Franța este aceasta: "Eu cred că arta este și nu poate fi decât reproducerea exactă a naturii Astfel, dacă un proces industrial ne-ar putea da un rezultat identic cu natura, aceasta ar fi o artă absolută " Un Dumnezeu răzbunător a auzit rugăciunile acestei mulțimi; Daguerre era mesia lui Și apoi și-au spus: "Din moment ce fotografia ne oferă orice garanție dezirabilă de exactitate" (ei cred asta, sărmanii nebuni!) "arta este fotografie" - Charles Baudelaire, "Publicul modern și fotografia", Un medium se naște întotdeauna de două ori! Fraza sună ca un slogan sau chiar ca titlul unui manifest Este adevărat că în prima sa formulare, începând din , modelul nostru de "naștere dublă" s-a dorit a fi provocator, mai ales în utilizarea paradoxală a termenului de "naștere" Este, de asemenea, adevărat că este mai potrivit să vorbiți mai degrabă despre apariția unui medium decât despre nașterea lui Pentru noi, a fost vorba de a folosi această metaforă biologică pentru a defini, pe de o parte, invenția nu a cinematografiei între și , ci a unui simplu dispozitiv de captare/restaurare a imaginilor în mișcare (dintre care Lumiere Cinematographe a fost cel mai mare) exemplu de succes) și, pe de altă parte, CULTURILE POPULARE înființarea, în jurul anilor - , a unei instituții de producere și expunere a imaginilor animate (cinema) După cum am argumentat anterior, următoarele premise sunt acum esențiale oricărei conceptualizări a istoriei cinematografiei: • Este puțin prea ușor să datați ceea ce se numește în mod obișnuit "invenția cinematografiei" } la anul (în jurul anului ) al inventării unui simplu dispozitiv tehnologic pentru proiectarea imaginilor fotografice pe un ecran pentru a da iluzia de mișcare • Cinematograful este un fenomen sociocultural complex care nu poate fi redus la simpla proiecție a imaginilor Să se spună: cinematograful nu este un dispozitiv Este un sistem social, cultural și economic Cinematograful nu a fost inventat; a fost constituit, a fost instituit și a fost instituționalizat (ceea ce a avut loc în jurul anului , la vreo cincisprezece ani după invenția Lumiere Cinematographe) Baza și justificarea modelului nostru de naștere dublă - chiar și astăzi, în era digitală - este respingerea pe care o implică orice concepție simplistă și unidimensională a unui fenomen la fel de complex precum apariția unui nou mediu Dar înainte de a lua în considerare relevanța sa în domeniul fotografiei, ar trebui mai întâi poate să rezumam ce înțelegem prin nașterea dublă a unui mediu și modul în care acesta se aplică cinematografiei Modelul "Clasic" cu dublă naștere al Cinema Privind îndeaproape la așa-numita naștere a cinematografiei, se poate observa că identitatea sa mediatică singulară a fost departe de a fi evidentă încă de la început Ceea ce numim și astăzi "cinema timpuriu" era de fapt un fel de amestec de alte forme expresive Înainte ca cinematograful să reușească să se impună ca un mediu cu limite clar definite, cinematograful a fuzionat într-un mediu media și cultural existent: noul dispozitiv a fost văzut mai mult sau mai puțin explicit ca un mijloc de înregistrare și reproducere a divertismentului și a atracțiilor live existente, indiferent dacă naturale sau puse în scenă Prima ambiție la care a dat naștere noua mașinărie a fost să-și exploateze capacitatea de a reproduce și amplifica practici culturale deja bine stabilite și, uneori, de a le face mai puternice Pe scurt, a fost folosit pentru statutul său simplu de aparat de înregistrare Invenția "aparatului de bază" a fost cu siguranță un punct de cotitură în evoluția tehnologiilor de înregistrare fotografică, dar, în același timp, a fost un moment de fascinație, o astfel de invenție nu a dat naștere unei noi paradigme, unei noi ordini Cu alte cuvinte, apariția unor dispozitive precum Kinetograph și Cinematographe nu a fost un adevărat moment de ruptură Apariția unui dispozitiv pentru înregistrarea imaginilor fotografice în mișcare nu a condus imediat la o nouă ordine culturală, artistică sau mediatică În opinia noastră, cazul cinematografiei este exemplar din cauza disprețului provocat de apariția procedurii sale tehnologice de captur mg și restabilire a realității, noutate fascinantă care a Modelul nașterii duble { a fost văzut în mod eronat ca constituind singura identitate a mediumului Dimpotrivă, căutarea cinematografiei pentru singularitate ca mediu recunoscut face parte dintr-un lung proces de dezvoltare și nu poate fi în niciun caz confundată cu "prima sa naștere", care a fost produsul simplu al progresului tehnologic Trebuie să așteptăm ca cineatografii să dobândească o înțelegere reflexă a mijloacelor lor de exprimare și ca practica culturală a cinematografiei să atingă un anumit nivel de instituționalizare pentru ca mediul să atingă un grad de autonomie Acesta este sensul în care ne referim la faptul că un medium este născut de două ori Prima sa naștere are loc atunci când o inovație tehnologică este folosită pentru a da o viață nouă practicilor și serielor culturale existente, sub a căror autoritate se plasează această tehnologie O a doua naștere are loc atunci când resursele expresive posibile de un aparat tehnologic devenit mediu dobândesc legitimitate instituțională și lucrează pentru stabilirea specificității acestor resurse ca normă De fapt, acest model s-a desfășurat în trei etape: trei procese pe care le-am identificat prin trei termeni situați în același câmp semantic dar cărora le-am atribuit o conotație specifică Acești trei termeni sunt apariția, apariția și venirea Istoria timpurie a filmului ne conduce astfel de la apariția unui aparat tehnologic (o tehnologie), camera cu imagini în mișcare; la apariția unui aparat sociocultural, poate chiar a unei noi serii culturale, cea a imaginilor animate; la apariția unei instituții socioculturale, cea a cinematografiei După apariția dispozitivului de înregistrare, producția de filme s-a definit ca o practică care trebuia să facă posibilă trecerea la o altă etapă: apariția imaginilor animate Acesta a fost primul exemplu de "cultură cinematografică", a cărui instituționalizare, totuși, nu a fost încă realizată Această cultură, deși a rămas hotărât și neapărat intermediară, a fost marcată de statutul său ca fiind în proces de instituționalizare, prin aceea că a ieșit dintr-un mozaic de instituții învecinate care nu împărtășeau încă o definiție comună a ceea ce ar trebui să fie cinematograful Din acest bulion cultural instabil a pornit cinematograful pe calea care să-l transforme într-un mediu expresiv autonom și să-l ridice ca un mediu singular și bine stabilit Cinematograful ar putea apoi să se cufunde cu capul înainte în a doua sa cultură, cea a celei de-a doua "nașteri", care, de data aceasta, era cu adevărat "centrată pe media" Modelul testat împotriva fotografiei Modelul nostru rămâne relevant ca paradigmă atunci când este testat cu genealogia fotografiei? Înainte de a aborda această întrebare, este necesară o clarificare conceptuală Ca toate "grilele" explicative, modelul nașterii duble nu ar trebui aplicat mecanic în orice context Într-adevăr, există un risc mare de a denatura sensul datelor și faptelor în a le impune, cu orice preț, profilul corect pentru introducerea unui "sertar" dat în model Această aplicație servește doar la consolidarea distorsiunii Impulsul totalitar (sau chiar "fascist") al oricărui model nu trebuie niciodată subestimat Mai degrabă, pentru noi este mai degrabă o chestiune de a folosi un astfel de model ca prototip, cadru CULTURILE POPULARE care servește la evidențierea abaterilor și convergențelor între diferite medii dintr-o perspectivă comparativă În acest sens, vom vedea în continuare exteriorul căruia o interpretare genealogică prin intermediul unei abordări a seriei culturale este complementară cu modelul nașterii duble Prelungindu-se între două nașteri și structurat în trei faze, modelul nostru este capabil } de urmărire a unei mișcări generale a mediului studiat, dar această mișcare nu trebuie privită ca un râu lung și liniștit Astfel, în cazul mediului care constituie prototipul nostru - cinematograful - trebuie remarcat că instituționalizarea lui în sine a fost departe de a fi un proces monolitic Multe practici populare au proliferat în jurul și la marginea acestei instituționalizări În cele din urmă, instituționalizarea se dezvoltă întotdeauna la plural (cinema nu încetează să renaască, nu rămâne niciodată la fel și se află într-o stare de evoluție/transformare constantă) Cazul fotografiei, mai mult decât cel al cinematografiei instituționale (adică instituția cinematografiei de ficțiune constând în filme de lungmetraj proiectate în teatrele instituționale), este departe de a fi unul și indivizibil Deși cinematografia instituțională este complexă, rămâne un punct de referință atât de puternic și preponderent încât, chiar și atunci când luăm în considerare alte forme cinematografice, trebuie să le privim în lumina cinematografiei instituționale și să le măsurăm în raport cu acesta Totuși, acest lucru este mai puțin adevărat pentru fotografie, deoarece procesul său de instituționalizare a fost mult mai puțin rigid În materie de fotografie, o simplă lectură (simplu pentru că prea atotcuprinzătoare și prea academică) ar putea fi avansată la început (ceea ce am subliniat în articolul nostru original) S-ar putea imagina, de exemplu, o istorie a mediului fotografic care începe cu inventarea heliografiei de către Nicephore Niepce (faza de apariție), este urmată de apariția publică și instituționalizarea dagherotipului (în jurul anului ) și ajunge la prima apariție de mediu, care a fost stabilit de către practicieni serioși cu talentul creativ al cuiva precum Nadar La fel ca mulți dintre colegii săi, Nadar nu a ezitat niciodată, începând cu , să-și exprime credința în singularitatea noului mediu fotografic, a cărui identitate ca tehnică de captare/restaurare a impresiei de lumină era deja bine stabilită în societatea și cultura franceză a timpului şi răspândit prin practicile entuziaste ale unui număr tot mai mare de utilizatori Un mediu difuz și fascinant Evident, studierea condițiilor pentru apariția fotografiei implică provocări deosebite Diferiți autori văd dezvoltarea acesteia ca fiind emblematică a istoriei mass-media contemporane Unii susțin chiar că invenția fotografiei este un fel de imagine în oglindă a invenției tiparului Potrivit lui Regis Debray, ale cărui idei se încadrează cu cele ale lui Walter Benjamin, invenția fotografiei reprezintă adevărata naștere a culturii noastre media, sau cel puțin intrarea noastră într-un nou univers media În timp ce fotografia a fost inventată în primul sfert al secolului al XIX-lea, ea participă totuși la o activitate în serie mult mai veche - aceea de a fixa și păstra o imagine a realității, așa cum se găsește în lumina "mediată" de ochii noștri A fost atunci A Modelul nașterii duble { întrebarea de a descoperi cum să dezvoltăm un dispozitiv de înregistrare care să fie capabil să capteze și să reproducă fidel o parte a realității noastre vizuale Acesta este ceea ce a făcut posibilă heliografia, inventată în de Nicephore Niepce Abia în , această tehnică a produs ceea ce este acum considerată cea mai veche fotografie: Vedere de la fereastra de la Le Gras (realizată în Saint-Loup-de-Varennes, Franța) În , englezul William Henry Fox Talbot a produs primul negativ cunoscut Acestea sunt momentele definitorii ale fazei de apariție a acestei noi tehnologii Toate principiile de bază ale fotografiei erau aproape în vigoare Câțiva ani mai târziu, Daguerre avea să-și perfecționeze procesul tehnic și, poate mai important, îl va pune la dispoziția publicului Un pictor peisagist, Daguerre a înțeles rapid importanța tehnicii lui Niepce pentru propria sa opera Dar Daguerre a fost și un showman și așa a început să lucreze la noi proceduri de animare a procesului tehnic, oferind astfel publicului oportunitatea de a descoperi fotografia La fel ca invenția camerei cinematografice, invenția dagherotipului este mai degrabă un punct de cotitură (vor fi multe altele) în evoluția tehnologiilor fotografice Totuși, în ciuda fascinației pe care a produs-o, nu a provocat o trecere bruscă la o nouă paradigmă, poate doar, în această etapă, schimbând superficial ordinea lucrurilor Adevăratul moment al rupturii a fost situat în altă parte Suntem tentați să spunem că probabil s-a produs în proliferarea pe scară largă a mediului în utilizări sociale Această situație a fost însă încurajată de alte inovații tehno-industriale Așa s-a întâmplat cu noua tehnică de imprimare dezvoltată de Blanquart-Evrard, care a "înființat, în , primul "magazin de tipărire fotografică" în vederea industrializării producției de tipărituri fotografice și a rentabilizării acestei lucrări " Până la mijlocul secolului al XIX-lea, utilizatorii par să fi devenit conștienți nu doar de originalitatea noilor mijloace de exprimare, ci și de natura sa singulară Parcă fotografia și-ar fi dobândit implicit o identitate medie prin aceste utilizări sociale, ca și cum utilizatorii ar fi devenit agenți ai instituționalizării dincolo de un efect inițial de noutate Această "instituționalizare prin utilizări" fusese anticipată, parțial, de Arago în timpul prezentării sale la Academia Franceză de Științe din Paris, pe ianuarie Discursul său pasionat este o reflectare exemplară a identității finale asociate cu faza de apariție a tehnică nouă: efectul de noutate și elementul de atracție Arago descrie noile imagini dagherotipate ca având detalii atât de fine încât niciun ilustrator nu le-ar putea egala vreodată În ciuda rezervelor de la personalități marcante, precum Balzac, dar mai ales Baudelaire, a existat o adevărată nebunie pentru inventarea plăcii de dagherotip, așa cum este ilustrat în A Practicai Treatise on Photography al lui MA Gaudin {Trăite pratique dephotographie): "Magazinele de optică erau aglomerate cu entuziaști care tânjesc după un dagherotip Le puteam vedea peste tot arătând spre monumente Toată lumea dorea să сору priveliștea de la fereastra lor și fericiți erau cei a căror primă fotografie includea silueta acoperișurilor pe cer Au devenit extaziați trăgând țevi de sobă; numărau necontenit țigle și cărămizi pentru coș ; pe scurt, cel mai simplu prinț le-a provocat o bucurie nespusă, întrucât tehnica era încă nouă și părea de înțeles minunat " Din perspectivă diacronică, fotografia apare ca urmare a unor lungi procese istorice înrădăcinate în secolul al XVIII-lea, mai ales cu cercetările privind sensibilitatea sărurilor de argint (nitrat de argint sau clorură de argint) la lumină, chiar dacă ar trebui să așteptăm până la heliografia lui Niepce pentru a rezolva problema remedierii imaginii Același lucru este valabil și pentru intermedialitatea sa, dar la nivel sincron de data aceasta: știm că Daguerre a fost un pictor peisagist și mai ales un scenograf al iluzionismului Celebrată de Balzac, Diorama lui Daguerre, un spectacol bazat pe lumină și trompe-l'oeil, a fost destul de popular printre parizieni și călătorii trecători După cum scrie Quentin Bajac, "fotografia, la intersecția dintre optică, pictură și chimie, a necesitat cunoștințe pe care a putut să le folosească atunci când a perfecționat dagherotipul " Dagherotipul a făcut posibilă doar producerea de imprimeuri unice pe metal În anii următori, placa de dagherotip a fost treptat rivalizată de fotografiile pe hârtie și negativele din sticlă Noul "mediu", încă într-un proces de definire, a fost văzut doar ca un mod surprinzător sau amuzant de a surprinde realitatea - sau, mai exact, de a produce o imagine "realistă" - fără a fi nevoie să învețe desenul sau pictura Fotografia a rămas astfel fixată în spectrul practicilor picturale dominante După cum a remarcat bine Eliseo Veron, fotografia a fost o modalitate mai eficientă de a produce, printre altele, genul de portrete picturale atât de dominant la acea vreme, în special popular în rândul elitelor practici, precum scenografia posturilor și teatralitatea atitudinilor Pentru a folosi o expresie menționată mai devreme, fotografia a fost parțial o nouă modalitate de a continua ceea ce se făcuse întotdeauna Într-adevăr, a oferit seriei culturale de portrete picturale burgheze posibilitatea de a se răspândi din nou, fără a-și dezvălui potențialul de serie culturală sau statutul său de mediu emergent Asistăm astfel la înființarea unui nou dispozitiv și la apariția unei noi practici bazate pe tehnici care erau în curs de implementare Aceasta este faza noastră a doua, adică momentul în care a luat ființă o cultură inițială a fotografiei, chiar dacă încă nu a fost în stare să se delimiteze clar de practicile culturale din jur Nadar, Unul dintre "Agenții" instituționalizării Urmează faza de advent (faza noastră a treia) și, de asemenea, cea a celei de-a doua nașteri, caracterizată printr-o conștiință emergentă a autonomiei expresive a fotografiei, precum și a specificității sale medii - două trăsături pe care Nadar însuși părea să le dezvăluie de-a lungul unei cariere artistice care a arătat o creștere a conștiinței media Ca un mare caricaturist, Nadar a văzut pentru prima dată noua tehnologie ca pe o modalitate de a-și reînnoi - și de a îmbunătăți - practica sa artistică Alături de îmbunătățirile continue ale tehnologiei, în special odată cu apariția negativului, dezvoltate de Talbot în (proces de calotip) și de Abel Niepce de Saint-Victor în (proces de albumen), Nadar evidențiază relativa ușurință de a învăța mediul (" teoria fotografiei poate fi învăţată în Modelul nașterii duble o oră, aspectele practice într-o zi") Dar mai presus de toate, el subliniază noile orizonturi promițătoare pe care fotografia pare să le deschidă: Ceea ce nu se poate învăța este senzaţia de lumină - este aprecierea artistică a efectelor pe care le produc zile diverse şi combinate - este aplicarea cutare sau acel efect în funcţie de natura fizionomiei Ceea ce este și mai greu de învățat este acel instinct rapid care deschide o legătură cu subiectul și asta vă permite să creați, nu o reproducere vizuală obișnuită sau accidentală la îndemâna celui mai mic om de știință de laborator, ci o asemănare interioară Aceasta este latura psihologică a fotografiei, un cuvânt care nu pare prea ambițios Putem vedea în aceste remarci o concepție originală pe care Benjamin o va prelua mai târziu în "Scurta istorie a fotografiei", așa cum subliniază Andre Gunthert în lectura textului lui Benjamin: "ideea că fotografia, dincolo de simpla reprezentare, oferă acces la propria persoană însăși ființa, chiar și secretul existenței, în aspectul său cel mai intim (cu declinarea ei pe plan estetic: trecerea dincolo de artă prin intermediul fotografiei) " Ar fi, evident, excesiv să pretindem că numai Nadar reprezintă faza noastră instituțională de advent a mediu fotografic Mai mult, trăsăturile care definesc singularitatea acestui mijloc vizual de expresie au rămas fluide, evoluând în concordanță cu noile tehnici fotografice care pun frecvent această singularitate sub semnul întrebării S-ar putea menționa în continuare, în acest sens, momentul destul de decisiv al apariției instantaneului în anii , care a amplificat și promovat discuțiile despre fotografie, nu doar ca fenomen moderat artistic, ci ca artă unică; aceasta poate constitui, tocmai, o altă fațetă a dinamicii instituționale Instantaneul ar înlocui treptat portretul de studio și va deveni accesibil pe scară largă pasionaților În ceea ce privește practicile și utilizările, procesul de instituționalizare a fotografiei poate fi legat și de succesul considerabil și larg răspândit al portretului carte de visite, al cărui brevet a fost depus în de Eugene Disderi, un fotograf francez care a fost și un ferit campion al fotografiei ca art În timp ce Nadar pare să fi fost unul dintre "actorii", unul dintre primele "instrumente" ale instituționalizării fotografiei, este important să luăm în considerare diferitele semne ale celei de-a doua nașteri, "instituționale", a mediumului, care a efectuat un " închiderea flexibilității" a mediului, conform modelului Construcției sociale a tehnologiei Istoricul și teoreticianul francez al fotografiei Andre Rouille oferă un inventar destul de complet al "simptomelor" care indică această căutare a identității instituționale: De la bun început, în , dar mai ales din anii încoace, s-a constituit un corp de literatură despre fotografie Pe lângă reviste și numeroase cărți de specialitate au existat recenzii ale expozițiilor, brevete, procese-verbale ale întâlnirilor Societe frangaise de photographie, solicitări adresate ministerului artelor plastice, relatări jurnalistice ale proceselor, articole din ziare pro sau împotriva fotografiei, { N petiții ale artiștilor împotriva acesteia, investigații statistice, tarife de studio, cronici în ziare, reclame etc A fost o perioadă în care, încă de la o vârstă fragedă, fotografia trebuia simultan să creeze instrumente tehnice, să asigure o piață, să se doteze cu instituții, să dezvolte un discurs teoretic și să acționeze în moduri care să-i aducă legitimitate Prin această varietate de acțiuni, mediul fotografic s-a instaurat și a rezistat simultan eforturilor mediilor concurente (începând cu cel al gravorilor) O perspectivă ontologică asupra identității fotografiei După cum a subliniat Walter Benjamin, dagherotipul prezintă "cea mai veche imagine a întâlnirii dintre mașină și om" , deoarece este un dispozitiv care "înregistrează asemănarea noastră fără a ne întoarce privirea " De la McLuhan la Barthes, câțiva autori au susținut a aprins efectul de autenticitate atribuit "înregistrării fotografice" Posedă, insistă Barthes, o legătură puternică cu referentul: "Fotografia este pură contingență și nu poate fi nimic altceva " Această capacitate unică de mărturie a fotografiei, care pare să facă parte din identitatea și reputația sa de mediu, trebuie ea însăși fi plasat într-o perspectivă istorică O astfel de contextualizare obligă o calificare a "tezei existenței", esențială pentru ceea ce Jean-Marie Schaeffer a definit ca "arc fotografic Este, de altfel, această înregistrare a existenței, această dovadă a prezenței, pe care Baudelaire l-a înțeles repede, chiar dacă, pentru ochii săi elițiști, acest aspect al fotografiei ar trebui să rămână într-un rol secundar de simplu supliment Pentru Baudelaire, fotografia nu poate aspira să devină o artă Cel mult poate înlocui arta "în unele dintre activitățile artistice" Prin urmare, trebuie să înlocuiască o artă existentă prin a fi (și a rămâne) "slujitoarea ei umilă" Fotografia este acolo pentru a ajuta Aceste tipuri de industrie "nebuni" (pe care Baudelaire le opune artiștilor) cred că, de fapt, fotografia "ne oferă orice garanție dezirabilă de exactitate" , în perfect acord cu celebra "teză a existenței" Mai trebuie spus că aceasta teza existenței nu poate fi implantată în fotografie decât atunci când se înțelege dispozitivul de bază: ceva real a fost înregistrat mecanic și restaurat cu fidelitate Arcul fotografic este plasat în mod similar în context, am văzut, în faza nedefinită a mediului care înconjoară momentul nașterii fotografiei (absorbit în intermedialitatea înconjurătoare) Un fenomen comparabil este observabil în utilizările sociale ale mass-media specifice culturii Potrivit lui Schaeffer însuși, și contrar credinței populare, membrii triburilor primitive neatinse de civilizație sunt destul de capabili să înțeleagă natura iconică a fotografiei și mijloacele sale analogice de reprezentare Ei interpretează destul de bine "conținutul" imaginii, dar ei vezi-o ca pe o imagine construită printre altele: desen, sculptură sau pictură Ei percep spontan fotografia ca fiind intermediară Modelul nașterii duble pentru că le lipsește sentimentul arche, care este întemeiat cultural, o conștientizare crescută din expunerea la tehnica de captare-reproducere Arcul este atât de înrădăcinat în noi încât a devenit însăși esența fotografiei, conceptualizată ca un mediu singular În acest sens, Barthes of Camera Lucida nu se încadrează în ceea ce el critică în Mitologii - o confuzie între natură și cultură? La celălalt capăt al spectrului, fotografia pune în mod direct problema limitelor specificității mediului și, la fel, cea a diseminării - o înflorire în "parteneriate" multiple și diverse; Fotografia este cu adevărat un mediu subordonat mai multor alte medii, de la cartea poștală la internet, care circulă prin presă sau prin afiș La această proliferare a formatelor media se adaugă noi posibilități de producție sau de mesagerie, mai ales sub formă de software precum Photoshop, ca să nu mai vorbim de noile provocări ale fotografiei virtuale, sau mai exact, imagini virtuale care imit arcul fotografic Procesul fotografic și mediul luminii În general, evoluția fotografiei este, fără îndoială, imaginabilă pe baza celor două etape originale ale noastre; pe de o parte, există faza de amestec înaintea instituției, în timpul căreia un mediu este angajat într-un proces de "descoperire" prin diverse încercări și practici; pe de altă parte, există faza de relativă conștientizare instituțională și culturală proprie celei de-a doua nașteri Dar încă o dată o caracteristică a fotografiei ne obligă să evităm o simplificare reductivă a arheologiei sale: bogăția și complexitatea schimbărilor în "microsistemul său tehnic", pe care Marie-Sophie Corcy le-a trasat pe o perioadă extinsă, - Remarcă Corcy, camera, "compusă din diferite părți (șasiul, camera obscura sau corpul dispozitivului, obiectivul, obturatorul), face posibilă, printr-o asociere rațională" a multiplelor sale elemente (nu mai puțin de de brevete în această perioadă de optzeci de ani) "producerea unei imagini pe care o putem fotografia " Același lucru este valabil și pentru ceea ce Corcy numește în mod adecvat "procesul fotografic", care "reunește și pune în aplicare cunoștințe, know-how și tehnici specializate (cum ar fi chimice, optice sau mecanice) împrumutate din diverse sfere științifice și industriale " Cercetarea documentară a lui Corcy ne permite să elucidam faza nașterii "diferențiale" și, prin urmare, instituțională în raport cu cea de-a doua naștere, chiar dacă pentru fotografie această fază "emergentă" s-a extins pe o mare parte a secolului al XIX-lea Observațiile ei se referă în principal la publicația comercială La Lumiere, organul Societății Heliografice, prima asociație de fotografie din Franța, fondată în (revista a început publicarea în același an și s-a încheiat în ) Pronunțările hotărâte făcute într-un La Editorial Lumiere surprinde mișcarea către stabilirea unui loc instituțional pentru acest nou "mediu de lumină" pe care avea să devină fotografia Corcy îl citează pe Antoine Claudet, pentru care ziarul urma să "exerseze a { CULTURILE POPULARE } influență considerabilă asupra muncii de fotografie " Pentru Corcy, misiunea celor care lucrau la publicație era, în ochii lor, de o importanță capitală Ea spune astfel despre jurnal, referindu-se încă o dată la textul lui Claudet din , că acesta "a promovat, validat și vehiculat cercetările, pentru a "[distruge] empirismul și [a respinge] ignoranța, care este întotdeauna însoțită de șarlamănire " Ca întotdeauna, titlurile revistelor care reunesc companii sau practicieni ai unei "noui" tehnologii sunt deosebit de revelatoare pentru imaginarul asociat acestei tehnologii și modul în care tehnologia este definită și legitimată Este cazul La Lumiere (Lumina), al cărui titlu cu siguranță nu se referă la aparatul noului mediu, dar este totuși legat direct de acesta prin meton-ymy Lumina este, fără îndoială, punctul final al căutării, ceea ce cineva încearcă să-l capteze Dispozitivul tehnologic dezvoltat de Niepce a fost dedicat în întregime captării/conservării/reproducării impresiei de lumină Acesta rămâne și obiectivul principal al fotografiei, așa cum este atestat de etimologia cuvântului: scris cu lumină Iată ceea ce pare revelator despre prima naștere: aceea a unui dispozitiv tehnologic care păstrează lumina pentru a produce o re-prezentare vizuală a unei realități înregistrate În același timp, odată atinse faptele sale inaugurale (pentru a păstra/reproduce o impresie de lumină), nimeni nu a înțeles bine ce scop va servi acest nou dispozitiv sau cum se va integra în societate, practicile culturale și utilizările sociale Asta ar deveni clar doar în clarificările instituționale ale celei de-a doua nașteri Acest proces de clarificare, acest efort de a stabili reguli și un cadru de referință, este bine descris în titlul revistei Le Bulletin de la Societe francaue de photogra-phie, care a început să apară în Totul din titlu indică "formalizarea " și "instituționalizare" Nu numai că se folosește termenul de "societate", dar se precizează naționalitatea acestuia, fixată la denumirea mijlocului care este recunoscut: fotografia (mai mulți membri ai Societății Heliografice au plecat pentru a întemeia noua societate) Termenul buletin este, de asemenea, foarte indicativ pentru faza de apariție a celei de-a doua nașteri Ce este, într-adevăr, un buletin, dacă nu un organ periodic oficial care furnizează informații despre o organizație, precum și un forum pentru ca membrii săi să comunice? Dacă există un buletin, este pentru că instituționalizarea mijlocului este în curs Nașterea dublă în umbra seriei culturale Pentru a evita o aplicare mecanică a modelului nașterii duble, una redusă la o grilă inflexibilă, perspectiva oferită de noțiunea de serie culturală pare indispensabilă Deși o abstracție intelectuală în multe cazuri, o serie culturală poate depinde de selecția, de către cercetător, a unui anumit punct de vedere pentru a împărți continuumul istoric și fenomenologic aflat în studiu în bucăți mai mici Conceptul de serie culturală a fost anterior ne-a permis să arătăm că atribuirea invenției cinematografiei fraților Lumiere nu ține apă Conceptul de serial cultural oferă o oportunitate de a remanipula pachetul pentru a arăta, de exemplu, că castingul lui Edison Modelul nașterii duble Kinetoscopul în marjele istoriei, în mijlocul acelei alte structuri pretinse drept fapt - "precinema" - este destul de scandalos! Kinetoscopul Edison, filmul său perforat, a cărui utilizare se extinde până în ziua de azi, și iluzia de mișcare pe care o produce, la marginea istoriei - într-adevăr? Nu trebuie să confundăm creta cu brânză, chiar dacă este soiul verde găsit pe lună într-un film Melies! În numele ce logică și adevăr pseudoistoric ar trebui să fie segregați cu orice preț Edison și frații Lumiere, în lumi aproape incompatibile? Cu toate acestea, frații Lumiere și Edison sunt aduși cu ușurință sub aceeași rubrică, datorită "magiei" serialului cultural; ele reprezintă două dintre pietrele de temelie ale seriei culturale de fotografii animate O serie culturală poate fi creația unui istoric care se ocupă de o temă, practică culturală, tip de spectacol sau tip de reprezentare asociate mai mult sau mai puțin cu un dispozitiv sau aparat în încercarea de a diagrama și înțelege formarea unei identități medii între acestea diferite transformări Dacă o serie culturală este un construct, este și, în mod necesar, un mijloc de proiectare a reflectoarelor asupra anumitor fenomene sau aspecte ale unui fenomen A defini o serie culturală înseamnă a pune în vedere un "fapt marcat de o "identitate" culturală [particulară]", așa cum a remarcat un grup de autori adunați în jurul lui Jan Baetens: "Dacă am încerca să o citim cât mai larg și cât mai deschis posibil, o serie culturală ar fi atunci un anumit tip de acțiune (de exemplu, a spune o poveste sau a încerca să reprezinte realitatea) marcată de o "identitate" culturală și mediatică, recunoscută istoric, care poate lua diverse forme fizice și media (poate povestiri prin cuvinte, dar și susținute de imagini și sunete, la fel ca se poate reprezenta realitatea, sau un aspect sau o parte din realitate, prin instrumente fie vizuale, fie verbale, analogice sau digitale, concrete sau abstracte, și așa mai departe) " Una dintre provocările majore ale utilizării conceptului de serie culturală în histo-riografia, genealogia sau arheologia mass-media rezidă în problema diferenței dintre seriale culturale și practicile culturale În acest sens, este important să ne amintim că conceptul de serie culturală, așa cum a fost conceput inițial, a fost conceput special pentru a se suprapune cu o practică culturală de orice fel, oferindu-i o dimensiune diacronică Abia mai târziu au fost admise serii culturale concepute în întregime de istoric; acestea ar putea exista doar din perspectiva sa particulară De exemplu, selfie-ul este cu siguranță o practică culturală, dar poate fi, de asemenea, interpretat ca o serie culturală pentru istoricul, cercetătorul sau teoreticianul care dorește să împartă și să analizeze realitatea culturală din perspectiva selfie-urilor Cu practicile culturale, putem studia modul în care s-a dezvoltat un mediu pe măsură ce a fost supus unor utilizări culturale specifice și consacrate ale zilei Citirea mediului în termeni de serii culturale, pe de altă parte, ne permite să înțelegem ce s-a reunit pentru a constitui echilibrul neliniștit, în continuă frecare, care definește un mediu Serii culturale, mai exact, sunt concepute pentru a traversa și a depăși mediile fixe și categoriile generice și pentru a se elibera de cristalizările instituționale Ei își găsesc locul dinamic în extinderea și prelungirea continuității sub diferite forme Prin urmare, studiile specializate ale serii pot (ar trebui) să se concentreze asupra procesului "postmedial" al seriei studiate Cât despre viața "în aval" a mediului în jurul căruia culturală { CULTURILE POPULARE practicile converg, le-am putea situa și "în amonte" de același mediu: adesea, practicile culturale care au devenit dominante sunt cele care la un moment dat promovează sau produc cristalizări media care generează o serie de media O practică culturală, odată ce este stabilită, recunoscută, constituită și garantată de o corporație, poate fi adesea transferată pe un mediu, în măsura în care un mediu } instituționalizează, în jurul singularităților sale expresive recunoscute, o serie de acceptate și chiar practici culturale valorizate Aceasta a fost una dintre funcțiile mai mult sau mai puțin explicite ale revistelor de specialitate menționate mai sus În acel moment, seria culturală și angajamentul față de cercetarea intenționată pe care o aduce, pot lumina un mediu și etapele continuității acestuia Serii culturale și fotografie Pare destul de interesant, așadar, să trasăm modul în care diferitele serii culturale intră în contact și dialog - dar și în frecare, în conflict, în concordanță cu dinamica descrisă mai sus - între ele, pentru a construi o arheologie a fotografiei Ca atare, o comparație între rețelele respective de cinema și fotografie este foarte revelatoare, mai ales în secolul al XIX-lea Astfel, dacă adoptăm un punct de vedere "cine-centrist", s-ar părea că mulți istorici clasici au avut tendința de a reduce cronofotografia la o formă de precinema În mod similar, mai mulți autori din aceeași filă cine-centristă - și astfel marcați de teleologie - au combinat fotografia stereoscopică animată și cronofotografia forțând două serii și practici culturale în aceeași paradigmă prestabilită, cea a așa-numitului pre-cinema În acest sens, lucrarea Carolinei Chik despre fotografia animată oferă un corectiv valoros Autoarea arată că "fotografia animată nu poate fi redusă la categoria naivă, depășită și incompletă a pre-cinematului, mai ales că există sub diferite forme precedând cinematograful, chiar și astăzi " Poziționându-se în spiritul investigativ al serialelor culturale și aplicând un un anumit nivel de cine-centrism istoric, Chik descoperă că "termenul "fotografie animată" nu a fost folosit cu adevărat în discursul secolului al XIX-lea decât în primele zile ale cinematografiei, cu care a coexistat, devenind astfel unul dintre sinonimele sale " după cum mai susține ea, "În secolul al XX-lea, termenul ar deveni peiorativ în scrierile teoreticienilor și istoricilor cinematografiei, atunci când cinematograful este luat ca o artă și o industrie specifice" Să remarcăm în treacăt că aici este într-adevăr o consecință a celei de-a doua nașteri a unui medium, în acest caz cinematograful Odată cu forța sa către reglementare și conștientizarea instituțională, a doua naștere dezvoltă inevitabil o formă de serie-centrism Atunci când un mediu se angajează într-un proces de instituționalizare, seria culturală (sau seria hiperculturală) pe care o constituie ar trebui, de preferință, să fie denumită în așa fel încât să indice autonomia, singularitatea și identitatea sa Și, în același gest, ar trebui eliminate nume concurente care amintesc prea multe alte media și alte seriale culturale Un medium, dacă vrea să fie fidel cu el însuși și să fie luat în serios în sine, trebuie să adopte un nume propriu Modelul nașterii duble În acest sens, termenul de "fotografie animată" nu mai este potrivit pentru că trage cinematograful pe orbita altui mediu, de parcă acesta ar fi păstrat prioritate față de el O parte a cercetării Carolinei Chik constă tocmai în a revendica mediul "fotografiei animate" pentru a-i asigura, dintr-un anumit punct de vedere, în felul ei, a doua naștere la care nu avea dreptul căutându-l definitoriu identitar trăsături autonome: "Doresc să dau fotografiei animate un sens mai puțin negativ, aducând sub numele ei forme fotografice care sunt ele însele autonome în raport cu cinematograful și care depind de capacitatea înnăscută a fotografiei de a se anima la fața locului, trecător, în moduri care sunt specific acestuia " ° Atunci când modelul cu naștere dublă este revitalizat și folosit în spiritul unei lecturi de serie culturale, ni se pare că oferă arheologiei fotografiei acea complexitate bogată pe care o merită Este legitimitatea acestei urmăriri pe care textul precedent speră să o stabilească { Note Acest capitol a fost tradus din originalul francez de Santiago Hidalgo și, acolo unde este menționat, Timothy Barnard Cercetarea pe care se bazează prezentul text a beneficiat de sprijinul financiar al Fonds de recherche du Quebec -Societe et culture (frqsc), al Consiliului de Cercetare în Științe Sociale și Umaniste din Canada (sshrc) și al Programului de catedre de cercetare din Canada, prin intermediul a trei infrastructuri universitare conduse de Andre Gaudreault: Groupe de recherche sur l'avenement et la formation des institutions cinematographique et scenique (grafics), secțiunea canadiană a parteneriatului internațional de cercetare și Catedra de cercetare din Canada în cinema și Studii Media Autorii ar dori să-i mulțumească Carolinei Chik pentru schimburile pe care le-au avut cu ea, care le-au permis să-și perfecționeze unele dintre ipotezele Prima publicație, în limba franceză, în : Gaudreault și Marion, "Un media naît toujours deux fois Versiunea în limba engleză, cinci ani mai târziu: "A Medium Is Always Born Twice " (retipărit în în Abel, Early Cinema, - ) Așa cum am explicat în capitolul al cărții noastre recente (Gaudreault și Marion, The End / Cinema?), utilizarea unei metafore biologice a avut scopul de a deride mitologia hagiografică care are ca "mediul copilaș" să fie livrat la ușa noastră amenda dimineața de vreo barză de la începutul secolului Vezi mai ales capitolul din Gaudreault and Marion, The End / Cinema? Textul de față a fost menit să reproducă, pentru un cititor vorbitor de limbă engleză, unele elemente ale capitolului din versiunea originală a cărții (publicată în franceză), dar ciudateniile publicării sunt de așa natură încât traducerea în engleză a cărții a fost publicată prima Această secțiune este preluată în mare parte din capitolul din Gaudreault și Marion, The End / Cinema?, și a fost tradusă inițial de Timothy Barnard În sensul în care Roland Barthes a exclamat: "Limba este pur și simplu fascist" ("Lecture in Inauguration", ) Pentru mai multe informații despre conceptul de "serie culturală", vezi Gaudreault, Film and Attraction Dezvoltarea istorică a fotografiei este în mod necesar limitată în domeniul de aplicare al acestui articol Mai mult, subliniază latura franceză a acestei istorii în ceea ce privește contextul și actorii Autorii sunt pe deplin conștienți că o astfel de cercetare genealogică ar trebui să fie extins în viitor pentru a include contextul internațional Debray, Vie et mort de Limage THE- E-ND < https://neculaifantanaru com/en/basic-leadership html